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POVZETEK 
 
V magistrskem delu se ukvarjam z realnostjo in irealnostjo v filmu. Raziskujem, kaj določa 
realnost in kako je konstruirana v filmu. Pojasnim, kako se je v film vpeljala irealnost in kako 
se dopolnjuje s filmsko realnostjo. Dotaknem se pomena reprezentacije v filmu in moči njenega 
vpliva na gledalca. Glasba je pomemben del filma, zato razčlenim njeno vlogo realnega in 
irealnega elementa v filmu. Praktični del magistrskega dela je kratek film z naslovom Vdih, od 
začetka, ki predstavlja zgodbo skladateljice, ki se bori s strahom pred neuspehom in 
problematičnimi odnosi. Predstavim namen in cilj projekta ter potek ustvarjanja. 
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SUMMARY 
 
In MA thesis I am researching reality and non-reality in film. I am exploring what defines reality 
and how it is constructed in film. I explain how non-reality became a part of the film and how 
is it complementing reality in film. I touch the meaning of representation in film and its power 
of influencing the viewer. Music is important part of the film, so I list its role as an element of 
reality and non-reality in film. Practical part of the MA thesis in short film titled Breathe, from 
the beginning, which presents the story of a young woman composer, who suffers from fear of 
failure and troubled relationship.  
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1. UVOD 
 
“Zbežati pred seboj in se spet najti.” 1  
Edgar Morin 
 
Zrasli smo ob zgodbah in filmih. Potrebujemo jih, da lažje razumemo in si razlagamo svet okrog 
sebe in se učimo načinov, kako sami sebe umestiti vanj. Edgar Morin pravi, da je kino odgovor 
na potrebe, ki jih ni moč zadovoljiti s praktičnim življenjem. Človek je od nekdaj iskal načine, 
da bi si razlagal in raziskoval to, kar ga obdaja, in da bi zamrznil, ovekovečil čas, kar umetnost 
v bistvu omogoča. Že stari Egipčani so se ukvarjali s preseganjem smrti, kar je bilo za njih 
ohranitev snovnega telesa, tako da so balzamirali truplo in ga zaprli v sarkofag. Premagati smrt 
je za njih pomenilo obvarovati bitje s pomočjo njegovega videza. Ludvik XIV. se ni dal 
balzamirati, temveč mu je zadostoval portret, da bi se njegova podoba sublimirala v določeno 
racionalno misel. Film je omogočil stvaritev idealnega vesolja po podobi realnosti, ki je 
obdarjeno s svojo lastno usodo v času.2 
Od nekdaj so me privlačile gibljive podobe in za zaključek študija sem se odločila, da se bom 
posvetila filmu, ker ga jemljem kot medij, ki omogoča najbolj celostno izkušnjo pri gledalcu. 
Rada bi raziskala ozadje tega vplivnega medija in njegov učinek na gledalca. Film nam 
omogoča, da lahko reprezentiramo realnost na najbolj približen način. V film, to posebno vrsto 
realnosti, lahko zavijemo konceptualne ideje in filozofije, in jih na različne načine podajamo 
gledalcu.  
V teoretičnem delu magistrskega dela bom raziskala koncept realnosti in irealnosti v filmu na 
splošno ter prepletanje realnosti in irealnosti v mojem projektu, kratkem filmu z naslovom Vdih, 
od začetka. Film je zgodba o mladi skladateljici na začetku svoje karierne poti, ki se sooča s 
težavami pri ustvarjanju in s problematičnimi ljubezenskimi odnosi. Za ta film sem se odločila, 
ker primanjkuje filmov o skladateljicah ter nasplošno o ženskih umetnicah. S filmom bi rada 
osvetlila tudi problem seksizma in neenakopravnosti v umetniškem svetu. V filmu se porajajo 
vprašanja o elitizmu v umetnosti in o namenu umetnosti. 
  
Rada bi bolj razumela samo psihologijo, ki stoji za filmom, in reprezentacijo realnosti, kako to 
vpliva na gledalca in kako je film skonstruiran, da kljub nazornemu prikazu realnosti gledalcu 
še vedno nudi prostor, da si ustvari svoje mnenje.  
                                                 
1 Edgar MORIN, Kino ali imaginarni človek, Ljubljana 2015, str. 84. 
2 André BAZIN, Kaj je film, Ljubljana 2010 str. 14. 
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Film je tudi umetniško delo, ki je lahko hitro dostopno in razpršeno na več različnih mest na 
svetu, in kot ideja lahko doseže številčno publiko, kar je izjemno pomembno v današnjem času, 
ko informacije krožijo z izjemno hitrostjo. 
Film v kratkem času manipulira prostor in čas in vzpostavi odnos med realnim gledalcem in 
nerealnimi liki, ki jih gledalec brez težav sprejme za realne in se poistoveti z njimi.  
V filmu se prepleta več različnih realnosti, realnost časa, prostora, likov. Kot filmska 
ustvarjalka sem dolžna to povezati v svet, ki bo za gledalca zanimiv, ki ga bo spodbudil h 
kritičnemu mišljenju in mu ostal v glavi tudi po tem, ko bo odšel iz dvorane.  
V magistrskem delu bi rada raziskala, kako so se filmski ustvarjalci in ustvarjalke spoprijeli z 
izzivi reprezentacije realnega in irealnega v filmu.  
Rada bi bolje poznala strukturo filmov, ki se ukvarjajo z različnimi plastmi realnosti in ki niso 
le linearni, ampak imajo komponente sanj, nezavednega in notranjega doživljanja. Zanima me, 
kako se montaža vključi v pripovedni proces in kako iskati rešitve za povezovanje realnega in 
irealnega, kako prikazati miselni proces in hkrati proces, ki se dogaja v fizičnem svetu. 
Ukvarjala se bom s tem, kako gledalcu čim bolj približati miselni svet lika in kako ta irealni 
svet tudi prikazati z vizualnimi sredstvi. Analizirala bom povezanost družbene, vizualne in 
psihološke realnosti v filmu ter kako so se filmski ustvarjalci in ustvarjalke tega lotili.  
Zanima me tudi filozofski in sociološki pogled na filmsko realnost in irealnost; zakaj je 
pomembno, da reprezentirano vidimo na filmu in kako ta projekcija vpliva na gledalca. 
Podrobno bom preučila tudi odnos projekcija – identifikacija in kako delujeta kinematografska 
in afektivna participacija. 
V magistrskem delu bom analizirala nekaj filmov, ki prikazujejo odnos med realnostjo in 
irealnostjo, in vsebujejo tako komponente fizičnega kot imaginarnega sveta. 
Preučila bom, kako se prepletajo različne realnosti v filmu; kaj se dogaja (filmska realnost), kaj 
se je zgodilo (filmska preteklost, ki je ni več), kaj bi se lahko zgodilo (filmska kondicionalnost) 
in abstraktne podobe. 
Zanima me, kako se v film vpleta glasba, v kakšni meri je uporabljena kot filmska realnost in 
v kakšni meri kot irealnost, kako daje filmu kontinuiteto in na kakšen način pripomore k 
emocionalnemu razumevanju filma. 
 
Film temelji na vizualnem, zato bom raziskovala tudi moč mizanscenskih elementov in uporabo 
vizualnega materiala za prikaz zgodbe.  
Pri ustvarjanju filma so ključni dobro opazovanje in čim bolj prepričljivi vizualni elementi. 
Sodobni gledalec si namreč želi tisto, čemur lahko verjame. Želi si, če sklepam po sebi, da se 
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iz filma nekaj nauči, da mu ekran – zrcalo pokaže način, kako se živi, kako preživeti čas, kako 
se drugi ljudje spopadajo s tem eksistencialnim problemom. Kaj je tisto, kar ljudi pritegne, da 
gledajo filme in pri tem dobijo občutek, da niso sami?  
Umetnost je ogledalo, umetnikova naloga pa je, da ga pod pravim kotom pokaže ljudem. Kaj 
je tisto, kar si želimo videti ali kar moramo videti? S čim se želimo oziroma ne želimo 
poistovetiti? Kakšne zgodbe si želimo slišati, da se bomo v tem času in prostoru počutili 
povezane in ne osamljene? Menim, da morata biti v enaki meri reprezentirani svetla in temna 
stran. Ena brez druge ne moreta. Kakor se svetloba in tema prepletata med seboj in je vse, kar 
vidimo, mogoče samo zaradi tega prepleta, tako je tudi odnos med realnim in irealnim v filmu 
definiran z njunim prepletom in interakcijo. Soočenje s samim sabo in s svojo umetnostjo. 
Soočenje z realnostjo in sanjami. Prikazati lepo in grdo. Kaos in red. Obdani smo s podobami 
o uspehu, o blišču in napredku, popolnosti, in se bojimo temne strani, tistega, kar je označeno 
kot neprimerno, neproduktivno, neprijetno. 
S filmom se lahko prikaže več realnosti, ki jih nekdo živi, in razbije mit, ki je včasih 
reprezentiran kot le popoln in bleščeč. V filmu lahko razkrijemo posameznikov odnos do sebe, 
do drugih, do svojega dela, in iščemo povezave. 
Film me fascinira kot časovni stroj in medij, ki kreira nad-realnost, skupaj z glasbo, montažo 
in liki ter celotnim procesom nastajanja, ki je tudi povsem realnost zase. 
 
Leta 2014 sem začela pisati zgodbo o skladateljici, ki sem jo predelala v scenarij.  
Želja po razumevanju stvari, odnosov in ljudi, kako se povezujejo in delujejo med sabo, me 
žene v to, da iz sveta vzamem vzorce in jih nato s svojimi idejami transformiram v nekaj 
drugega. Z vsakim umetniškim delom se ustvari nova vez, ki povezuje umski, nevidni svet s 
fizičnim, vidnim svetom. Film mi kot medij omogoča največje možno polje manevriranja, 
večkraten vstop v iluzijo.  
Z magistrskim delom bi rada pregledala in bolje razumela teoretsko področje filma, realnega in 
irealnega, in kako se povezujeta v celoto. 
Za vzpostavitev nekega sveta, realnega ali irealnega, je potrebna vzpostavitev povezave med 
sodelujočimi v nekem prostoru in času. Vse je tesno povezano med sabo.  
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Zanimivo je spremljati rojstvo filma, kako se razvija skozi scenarij, avdicije, vaje, priprave, 
iskanje seta, kostumov. Nenehno se film navdihuje iz realnosti, jo skuša posnemati in preseči. 
Zanima me prav ta odnos, prostor vmes, med narativo in trancendenco, med konkretnim in 
abstraktnim, in kako ta dva svetova združiti v eno. 
Slika 1  Andreja Kranjec, Osnovni delci (2011–2012) 
 
Če pogledam, kako se je moje delo razvijalo skozi leta, magistrski projekt povezuje elemente 
in vzorce, ki se pojavljajo v prejšnjih delih.   
Moje zanimanje za fotografijo se je povečalo v letih 2011–2012, ko sem bila osredotočena na 
dokumentiranje časa in trenutnega stanja. Zanimala me je neponovljivost trenutka, lovljenje 
igre svetlobe in poetika barv, subtilno pripovedovanje. Če fotografije združim v neke vrste 
sekvenco, lahko vidimo, da se na njih vedno ustvari neko gibanje, prepletajo se med seboj in 
ustvarjajo neko zgodbo. 
 
Slika 2  Piet Mondrian, Victory Boogie Woogie (1942–1944), 127 cm x 127 cm, olje in papir 
na platnu 
 
Na področju slikarstva sem raziskovala predvsem barve, ritem in kompozicijo, kar lahko 
navežemo tudi na to, da so ti aspekti pomembni v glasbi, s čimer se je ukvarjal tudi slikar Piet 
Mondrian. Ko gledamo sliko, si lahko predstavljamo tudi, kako bi zvenela. Ritmičnost podobe 
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in želja po tem, da bi presegla statičnost, vse bolj rasteta. Zanimata me hkrati abstraktnost 
podobe, ki jo raziskujem v slikarstvu, in realnost, ki jo raziskujem s fotografijo. Želim si 
povezati ta dva svetova skupaj z naracijo. 
Slika 3  Andreja Kranjec, Tropska globina (2014), 50 x 40 cm, akril na platnu  
 
Leta 2014 sem se začela ukvarjati tudi z gibljivimi podobami, skupaj s skladateljem Rafelom 
Llanosom sva ustvarila dva videa, Journey (2014) in Crosswaves (2014). V tem letu sem živela 
v Milanu, kjer sem se srečevala s skladatelji in skladateljicami, in me je ta svet začel zanimati. 
Realnosti, ki jih glasba ustvarja in realnosti, ki ustvarjajo glasbo.  
Povezava med likovno in vizualno umetnostjo ter glasbo me je vlekla naprej. 
 
 
 
 
 
 
Slika 4  Andreja Kranjec, Crosswaves (2014) 
 
Video me je zelo dolgo intrigiral in takoj sem ugotovila, da je to jezik, ki mi zelo ustreza. Moj 
pogled v videu Journey (2014) je poetičen, poln zanimivih kontrastov in pretanjenosti. Slikanje 
s svetlobo, iskanje prave kompozicije in popolno ujemanje zvoka s sliko se mi je predstavilo 
kot celovita izkušnja, v katero se gledalec lahko popolnoma potopi.  
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Z drugim videom, Crosswaves (2014), sem šla še dlje, kar se tiče zlitja glasbe s sliko. Menjavala 
sem ostrino in neostrino ter opazovala, kako predmeti izgubljajo oziroma pridobivajo obliko. 
Kaj je esenca stvari in kako se kaže, kakšne barve in kakšno svetlobo oddaja. Ta kreacija 
irealnosti me je navdušila, vendar sem pogrešala še nekaj, kar bi bilo bolj narativno in 
reprezentativno za svet, ki me je takrat obdajal. 
 
Leta 2014 sem se spoznala tudi s feminizmom. Delala sem namreč v modni industriji v Milanu 
v Italiji, kjer sem opažala, kako so tretirane in reprezentirane ženske v tamkajšnji izrazito 
patriarhalni kulturi. Nastal je projekt What makes you feel beautiful, serija fotografij – portetov 
žensk različnih starosti in iz različnih držav z intervjuji, kjer jim je bila dana možnost, da 
predstavijo svoj pogled na lepoto in da so tretirane kot celostna bitja in ne kot objekti. Hotela 
sem se povezati z zgodbami, ki so me obdajale, in slišati informacije iz prve roke, kako nekdo 
dojema to, kar ga obdaja in kako kritično gleda na to. 
 
Zanimanje za reprezentacijo in za ženske umetnice se z željo po razumevanju sebe in z 
vključitvijo v umetniški svet z vpisom na Akademijo za likovno umetnost in oblikovanje še 
poglobi. Reinterpretiranje naracije in njene moči me spodbudi k temu, da v prvem letniku 
naredim video I cut my hair because I don’t need you to like me (2016), ki je bil zastavljen kot 
reinterpretacija slike Fride Kahlo Avtoportret s postriženimi lasmi (1940). 
Slika 5 Andreja Kranjec, I cut my hair because I don’t need you to like me (Ostrigla sem si 
lase, ker ne potrebujem tvoje ljubezni) (2016)  
 
Medtem ko je bila v prejšnjih videih naracija precej fluidna in fragmentirana, sem se v tem 
videu bolj posvetila realnemu času in prostoru in dojemanju teh dveh, hkrati pa sem uporabila 
govor čez sliko za objasnitev notranjega sveta. Glasba, ki jo je naredila Tjaša Avsec, je v ritmu 
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s striženjem las in pri gledalcu vzbudi čustveno reakcijo. Kamera se namreč giba zelo blizu 
glavnega lika in ga spremlja pri njegovih dejanjih, glasba pa prevede njegovo čustveno stanje, 
da dodano vrednost temu, kar gledalec vidi. S tem delom sem ugotovila, kako veliko glasba 
doda k sliki in kako ji da novo dimenzijo. Hkrati sem se učila o montaži narativne strukture in 
o ritmu, ki mora biti povezan z glasbo. Video je antiteza simbolu striženja las kot odvzemu 
moči, nosi sporočilo opolnomočenja in daje protagonistki ter gledalcu drugačen pogled na 
celotno situacijo.  
Menim, da je v načinu, kako povemo zgodbo, ogromna moč, in vsa moja dela do sedaj stremijo 
k transformaciji na boljše. 
Prav tako se želim v magistrskem delu, kratkem igranem filmu z naslovom Vdih, od začetka 
dotakniti do sedaj omenjenih tem, ki me zanimajo in se prepletajo skozi vsa moja dela do sedaj. 
Želim si ustvariti delo, ki bo zmožno zadržati gledalčev pogled, tako prenasičen v današnjem 
hiperrealnem svetu, in ki bo nekaj premaknilo v njem, ko bo opazoval svet glavne junakinje, 
skladateljice, in se potopil vanj.   
 
Odločitev, da bom sama igrala skladateljico v filmu, je padla na podlagi razmišljanj in 
neuspešnih avdicij pa tudi potrebe, da bi doživela njeno izkušnjo preko igre. Želja zavzeti njen 
prostor, pobegniti iz sebe in za trenutek biti nekdo drug izhaja iz potrebe po tem, da bi ta čas, 
ki sem ga posvetila filmu, raziskovanju in poskušanju, zaznamovala na način dokumenta, da bi 
bolje razumela vlogo, ki sem jo pisala. Po drugi strani sem se začela tudi bolj zavedati, koliko 
vlog igramo skozi življenje in se tega sploh ne zavedamo ali pa le delno.  
 
Pred desetimi leti si nisem želela nič drugega kot postati igralka. Ker nisem bila sprejeta na 
Akademijo za gledališče, radio, film in televizijo leta 2008, sem se potem vpisala na 
Naravoslovnotehniško fakulteto na oblikovanje tekstilij in oblačil, kjer sem diplomirala. 
Po desetih letih se bolj zavedam minljivosti in tega, da je čas dragocen, kot je dragoceno to, kar 
naredimo z njim. Obsesija z beleženjem, pisanjem, fotografiranjem me ves čas spremlja skozi 
moj vsakdan. Svoje dnevnike, fotografije, slike in videe imam za neke vrste “časovni stroj”, 
kjer so ujeta čustva, besede, ideje in misli, ki sem jih imela v določenem trenutku.  
 
Že v osnovni šoli pride do poskusa ustvarjanja narative in kratkih gledaliških iger. V srednji 
šoli me začne intenzivneje zanimati gledališče, zaradi občutka, ki ga imam, ko igram. Ta 
občutek zavedanja fluidnosti časa in fluidnosti osebnosti je tisto, kar me najbolj fascinira. 
Občutek živosti, prisotnosti ter neke nadgradnje realnosti je to, kar me žene v analiziranje in 
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ponovitve igranja. Soočim se z zavrnitvijo s strani AGRFT in za nekaj let opustim igro. V prvem 
letniku Oblikovanja tekstilij in oblačil režiram dve predstavi kot mentorica dramskega krožka 
na Gimnaziji Ilirska Bistrica.  
 
Po diplomi leta 2012 se bolj posvetim fotografiji in slikarstvu, nastanejo prvi poskusi videa, 
iščem svoj izraz in jezik. Vse to je peljalo k temu, da sem se odločila, da posnamem film in da 
v tem času raziščem meje med realnim in irealnim ter kaj film kot medij dopušča.  
 
2. VLOGA REALNOSTI V FILMU 
 
Film je projekcija neke realnosti, v katero kot gledalci vstopimo za določen čas in smo z 
zavestjo aktivno v istem prostoru in času, kot ga vidimo na ekranu. Tudi če se zavedamo, da je 
to, kar gledamo, v resnici laž, ji vseeno verjamemo. Leta 1895, ko sta brata Lumière prvič 
pokazala posnetek Prihod vlaka na postajo, so bili ljudje prestrašeni nad realnostjo gibljivih 
podob in nekateri so bežali pred filmskim platnom, misleč, da bo v njih zares zapeljal vlak. 
Vodilni mit, ki je navdihoval iznajdbo filma, je izpolnitev mita, ki je v 19. stoletju prevladoval 
pri vseh tehnikah mehanske reprodukcije realnosti, to je poustvariti svet v njegovi lastni podobi, 
ki ni obremenjena s svobodo umetnikove interakcije ali nepreklicnim minevanjem časa.3 
Ko gledamo projekcijo, se počutimo hkrati kot gledalci in igralci, in nimamo nobenega 
problema s tem, da ne bi vzeli realnosti na platnu za svojo. Film brez gledalca ne obstaja, 
projekcija in gledalec sta eno, in transferji, ki se zgodijo med tem, so tisto, kar ustvari film. O 
filmu so ljudje sanjali že dolgo preden je prišlo do izuma, človek je že od nekdaj želel podobo 
spraviti v gibanje, jo ujeti. Kamera je dala možnost videti vse več, videti vse dlje, vse bolj živo, 
večkrat, in tako je stroj na neki ravni premagal oko.4 
Pojav, pri katerem tuje veselje ali žalost dojemamo enako pristno, kot če bi bili sami veseli ali 
žalostni, France Veber v svoji knjigi Estetika poimenuje estetsko čustvovanje.5 To čustvovanje 
sloni na tem, da si poleg estetskega uživanja melodije, filma ali slike hkrati to melodijo, film 
ali sliko sočasno predstavljamo.6  
Veber prikaže dve vrsti predstavljanja, primarno in sekundarno. Primarno predstavljanje je 
predstavljanje neduševnih pojavov, torej predstavljanje nečesa iz zunanjega sveta, kar lahko 
                                                 
3 Prav tam, str. 28. 
4 Jean-Louis COMOLLI, Film proti spektaklu & tehnika in ideologija, Ljubljana 2013, str. 50. 
5 France VEBER, Estetika, Ljubljana 1985, str. 72. 
6 Prav tam, str. 78. 
15 
 
izkusimo s čuti. Sekundarno predstavljanje je tesno povezano s prvim in je ključno za to, kako 
si razlagamo svet. Sekundarno doživljanje je tisto, ki nam omogoča, da se lahko postavimo v 
kožo druge osebe, v filmu to pomeni v kožo lika na platnu. Z estetskim doživljanjem nekega 
umetniškega dela, recimo filma, ki izraža neko določeno duševnost, gledalec doživi užitek ob 
gledanju in sočasnem predstavljanju.7 
 
Edgar Morin piše, da gre vsaka realnost, ki jo zaznamo, skozi obliko podobe. Nato se ta realnost 
znova rodi v spominu, ki je podoba podobe.8 
Ko torej gledamo film, naša zavest to iluzijo sprejme kot realnost, ker nas podoba, ki jo vidimo 
na platnu, pritegne k sebi kot nek spomin in se lahko v trenutku povežemo z njo. Film pokriva 
področje imaginarnega in realnega sveta, združuje objektivno in subjektivno kvaliteto in 
omogoča ustvarjanje najbogatejših del. Film je zgrajen po podobi našega totalnega psihičnega 
življenja, to pa je zgrajeno po podobi “kina, ki ga imamo v glavi”.9 Esenca filma je delovanje 
človeškega uma v svetu, je proces prodiranja sveta v človeka in človeka v svet, prihaja do 
nekakšne mentalne izmenjave.10 
 
V realnosti človek sprejema podobe, možgani pa izolirajo oziroma kadrirajo akcije. Nekatere 
akcije so pomembnejše od drugih in na slednje se možgani najprej fokusirajo. Če pride do 
praznine, si jo možgani hitro zapolnijo s tem, da si ustvarijo mikro-intervale glede 
kompleksnega in urejenega stanja živega.11 
 
V današnjem hiperrealnem svetu se soočamo s prenasičenostjo impulzov iz okolice; šumov, 
novic, zvokov. Prav ta prenasičenost se pojavi tudi v filmih, saj sta tišina in vmesni prostor 
redka stvar, s pomočjo katere bi si lahko gledalec uspel zgraditi svoje mišljenje o nečem. Vse 
je zapolnjeno, da bi gledalca popolnoma vodilo in hipnotiziralo s posebnimi učinki in klišeji, 
ki izčrpavajo podobo. Napredek tehnologije in težnja po tem, da bi bilo vse še bolj vidno, še 
bolj učinkovito, še bolj tehnično, ubija iluzijo, ki je bila na samem začetku tisto, kar dela film 
sublimen. Bližja kot je absolutna definicija podobe, bolj se izgublja moč iluzije. Problem 
hiperrealnega je v tem, da igro iluzije končuje s popolnostjo reprodukcije. Moč filma se namreč 
                                                 
7 Prav tam, str. 88. 
8 MORIN 2015, op. 1, str. 10. 
9 Prav tam, str. 148. 
10 Prav tam, str. 149. 
11 Gilles DELEUZE, Podoba-gibanje, Ljubljana 1991, str. 89. 
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zgodi iz odsotnosti, iz tistega, kar je na robu zaznanega.12 Tako zahtevni gledalec spet išče tisto, 
kar je na meji realnega in irealnega, kar ga je peljalo nazaj v ustvarjalno iluzijo, kar mu bo dalo 
prostor za razmišljanje, za zbujanje čutov.  
2.1 Podoba realnega  
 
Kaj je bilo tisto, kar je pritegnilo ljudi, da so gledali in se čudili nečemu tako navadnemu, 
vsakdanjemu, kot je bil Prihod vlaka na postajo, ki sta ga posnela brata Lumière?  
Film je bil dovršitev fotografske objektivnosti v dimenziji časa, saj je podoba stvari prvič bila 
tudi podoba njihovega trajanja. Na fotografiji, naravni podobi sveta, ki ga ne znamo ali ne 
moremo več videti, narava končno ne posnema samo umetnosti: posnema umetnika in ga lahko 
tudi prekosi. Umetnikovo vesolje ima drugačen red kot vesolje, v katerem nastane njegovo 
delo.13 
Film je medij, ki je dal šarm navadnim stvarem, ki jih srečamo v vsakdanjem življenju, dal jim 
je prostor in vidnost. Ko so ljudje gledali posnetek, so se čudili fotogeničnosti prostora, dejanj 
in gibanja. Še enkrat izkusiti nekaj, kar smo že izkusili, pa vendar na drugačen način, iz druge 
perspektive. Fascinacija nad podobo, ki je morda v realnem življenju majcena, ko pa je 
projicirana na filmsko platno in tam izpostavljena, ji posvetimo drugačno pozornost in vidimo 
njeno poetičnost.  
Film je vsakdanje trenutke dvignil na raven, kjer jih dojemamo kot nekaj fascinantnega, nekaj, 
na kar pozabimo v realnosti. Prav tu je paradoks, da to, kar se nam zdi magično, pravzaprav 
izhaja iz vsakdanjega, banalnega življenja.14 
Kakršna koli podoba realnega je vedno dvojnik, odsev izvirnika. Kar pomeni, da se je del 
mentalne podobe izvirnika utelesil v dvojniku.15 Kljub temu pa je včasih mentalna podoba še 
bolj pristna in živa od realne, saj si lahko z estetskim čustvovanjem predstavljamo in razlagamo 
to podobo na drugačen način. Z mentalnimi podobami lahko gradimo scenarije in se nam včasih 
zdi, da je življenje še bolj intenzivno s temi podobami kot v realnosti.  
Možgani nam namreč glede na to, kar je reprezentirano v realnosti, podajo subjektivno 
vrednost, ki je funkcija navidezne materialne zunanjosti.  
                                                 
12 Jean BAUDRILLARD, Estetska iluzija in deziluzija v knjigi Vrzeli filma in arhitekture, Ljubljana 
2001, str. 148. 
13 BAZIN 2010, op. 2, str. 20. 
14 MORIN 2015, op. 1, str. 23. 
15 Prav tam, str. 28. 
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Ta miselna podoba je intenzivna in želi ostati, se za vedno zapisati v spomin, želi premagati 
smrt in postati več kot le halucinacija. In prav med največjo subjektivnostjo, ki je v misli, in 
objektivnostjo, ki je v realnosti, pride do dvojnika. V dvojniku pa se je realizirala potreba po 
tem, da bi zaustavili tisti trenutek, da bi ustavili njegovo “smrt”.  
Podoba se projicira in se začne obravnavati avtonomno, v slikarstvu, fotografiji, filmu, in 
postane mit dvojnika, ki je skupen vsemu človeštvu.  
Dvojnik pa ima moč, da lahko mentalno in materialno podobo spremeni in da vpliva na realnost 
tako, da jo poboljša ali poslabša, glede na zgodbo, ki jo pripoveduje.16 
 
Deleuze piše, da sta reč in percepcija reči ena in ista stvar, ena in ista podoba, ki imata drugi 
referenčni sistem. Reč je podoba, ki je na sebi in kakršna se nanaša na druge podobe in na njih 
neposredno reagira. Medtem je percepcija reči podoba, ki se nanaša na podobo, ki jo kadrira, 
in od nje zadrži delno akcijo, nanjo ne reagira ali samo posredno reagira. Reč je podoba, ki se 
sama zaznava, medtem ko je percepcija reči subjektivni prijem, saj zaznava reč na svoj način.17 
Tako lahko podobo-gibanje razdelimo na tri premene: podoba-percepcija, podoba-akcija in 
podoba-afekcija. 
Podoba-percepcija se nanaša na prostor in percepcijo vidnega prostora, na kadriranje. 
Podoba-akcija se nanaša na aktivni čas in možno akcijo, na gibanje reči. 
Podoba-afekcija je kvaliteta gibanja s stanjem in se nanaša na to, kako subjekt samega sebe 
zaznava, se izkusi in občuti od znotraj.18 
 
Glede na te informacije torej lahko sklepamo, da gledalec verjame tistemu, kar vidi na filmskem 
platnu, če je to reprezentirano na tak način, kot ga občuti v realnosti. Vendar se ta dva svetova 
prepletata, saj smo od malih nog bombardirani z reprezentacijami realnosti in svetov. Gledalec 
je kritičen in se ne zadovolji z vsako realnostjo, želi čim bolj pristno, a hkrati sublimno izkušnjo 
v kinu.  
Prav to kaže na vse večje zanimanje za dokumentarne filme, resničnostne filme, serije, ki se 
spopadajo z osebnimi zgodbami in pristnimi problemi in ne olepšujejo realnosti, ampak hkrati 
pripovedujejo, dokumentirajo in predstavljajo realnost. 
 
                                                 
16 MORIN 2015, op. 1, str. 32. 
17 DELEUZE 1991, op. 11, str. 90. 
18 Prav tam, str. 91. 
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Film kot narativni sistem teži k razumu. Vsaka njegova simbolna podoba želi porajati pomen 
in participacija je podlaga za razumevanje. Če želimo neko stvar razložiti, pomeni, da se 
identificiramo s tistim, kar je bilo projicirano. Tako razumevanje pri filmu deluje s projekcijo 
vzorcev in identifikacijo gledalca z njimi.19  
Film hkrati konstruira imaginarno in dešifrira racionalno, njegovo naravno gibanje je najbolj 
podobno človekovemu umu. Film je tisti stroj, ki ima moč za proizvajanje idej na podlagi 
razumevanja podob, ki sprožijo občutja, ta pa vodijo v ideje in njihov razvoj.20 
Že od renesanse dalje vlada “hegemonija očesa”, saj je renesančni humanizem oko postavil v 
samo središče reprezentacije in odrinil na rob vse druge načine. Ta prevlada je ustoličila oko na 
mesto božanskega, s čimer dobimo kamero in film kot pomemben stroj za programiranje 
realnosti. 21 
Zahteven gledalec ne verjame več hollywoodskemu srečnemu koncu. Želi si videti, spoznati 
esenco likov, katerih obraz vidi na platnu. Narativa in način podajanja narative se spreminjata 
skupaj s časom, v katerem nastajata. Filmi, ki so mešanica dokumenta in fikcije, so v vzponu. 
Meje, kdo ustvarja film in nadzor nad njim, se zabrisujejo, če je naloga filmskega ustvarjalca 
oz. ustvarjalke ustvariti čim bolj prepričljivo realnost. 
2.2 Filmski jezik 
 
Film ima posebno govorico, ki je univerzalno razumljiva. Za razliko od besedne govorice je 
namreč filmska govorica fluidna, podoba govori brez besed, saj ima ritem, ponavlja se in se 
sočasno ustvarja. Filmska govorica je še najbolj podobna arhaični govorici, kar pomeni, da 
odkriva in ustvarja govorico v času nastajanja.22 
Če potegnemo primerjavo z literaturo, bi lahko rekli, da samostalnike zamenja 
telo/subjekt/predmet, pridevnike zamenja kvaliteta oziroma stanje, glagole pa zamenjajo akcije, 
gibanje.23 
 
 
 
 
                                                 
19 MORIN 2015, op. 1, str. 133. 
20 Prav tam, str. 135. 
21 COMOLLI 2013, op. 4, str. 109. 
22 MORIN 2015, op. 1, str. 137. 
23 DELEUZE 1991, op. 11, str. 85. 
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2.2.1 Filmski kader in plan 
 
Gilles Deleuze kadriranje poimenuje določitev zaprtega ali vsaj relativno zaprtega sistema, ki 
vsebuje vse, kar je v podobi, torej dekor, osebe, pripomočke – elemente. Kader je informacijski 
sistem, kjer so nam kot gledalcu podane informacije, ki so lahko nasičene ali razredčene, v 
ospredju ali v ozadju. Kader posname zvočne in vizualne informacije. Kader je lahko odprt ali 
zaprt sistem, ampak vedno je kadriranje omejitev.24 Pri tem je treba poudariti, da se kader vedno 
nanaša na kot kadriranja in vedno mora to gledišče biti pojasnjeno pri gledalcu kot naravno in 
pravilno, da ostane berljivo. Posebna vrsta kadriranja je zunanjost polja, kjer se v bistvu nič ne 
zgodi, pa vendar je informacija, ki naj bi jo gledalec razbral, navzoča. Enkrat zunanjost polja 
zarisuje tisto, kar obstaja poleg, naokrog ali drugje, drugič pa zunanjost polja govori o neki 
navzočnosti, katere obstoja ne moremo docela zatrditi.  
 
Filmski plan deluje kot zavest in zarisuje gibanje, zaradi katerega se reči, med katerimi gibanje 
poteka, združujejo v celoto, celota pa se deli v reči.25 V filmu je najbolj viden relief v času, saj 
nenehno snema čas, ga krči in razteza, gibanje pospešuje in upočasnjuje.26 Filmski plani se 
inspirirajo po slikarstvu in ga s planom-sekvenco presežejo. Dolgi posnetki, kjer se nam 
razkrivajo informacije, razkrivajo celoto. Ko pa gre za filmsko celoto, je potrebna kontinuiteta 
spojev planov, da lahko skozi montažo pokaže enotnost.27 
 
3. VLOGA FILMSKE REALNOSTI 
 
Ko govorimo o filmski realnosti, govorimo o svetu, ki je ustvarjen od avtorja za gledalca. 
Filmska realnost sta prostor in čas, projicirana na platno, ki ju gledalec s svojo projekcijo na 
projekcijo osmisli. Filmsko realnost najprej kreira avtor filma, nato snemalec, nato igralci in 
nato gledalec. Gledalec film realizira, v istem trenuku derealizira to filmsko realnost in jo 
umesti zunaj izkustva ter jo doživi afektivno, svoje odgovore ponotranji.28 Tu gre za izmenjavo 
časa in prostora, saj se gledalec za tisti čas, ki ga posveti filmu, odpove svojemu prostoru in 
času in vso pozornost daje platnu. S tem pride do pojava, ki ga Edgar Morin imenuje enotnost 
                                                 
24 Prav tam, str. 26. 
25 Prav tam, str. 33. 
26 Prav tam, str. 38. 
27 Prav tam, str. 43. 
28 MORIN 2015, op. 1, str. 117. 
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psihološkega videnja.29 To je prostor, kjer se križajo objektivizacije in subjektivizacije, 
resnično in imaginarno, in kjer je skupni proces projekcija-identifikacija.   
3.1 Projekcija in identifikacija 
 
Projekcija je univerzalen pojav, kjer subjekt potrebe, stremljenja, želje, strahove projicira v 
sanje in domišljijo ali pa na vse stvari in bitja. Subjektove projekcije oblikujejo ali motijo 
njegove najbolj osnovne zaznave. Medtem ko pri identifikaciji subjekt, ravno obratno, svet 
vsrka vase, okolje vključi v jaz in ga sprejme vase.30  
Film je stroj oziroma aparat, ki omogoča gledalcu, da hkrati projicira svoja občutja na lik na 
platnu in se identificira z njim in njegovimi dejanji. Kljub dejstvu, da je gledalec pasiven in da 
ob gledanju na platno ni v dejanski realnosti kot lik, vseeno doživlja ista občutja ali pa se 
njegova občutja o določenih stvareh spremenijo ob gledanju. Gledalec občuti ugodje pri 
identifikaciji, ko se poveže z likom, četudi nima iste realnosti kot lik. Pri tem pridejo na plano 
tudi tiste manj moralno privlačne identifikacije, ki jih ima družba za sramotne.  
Avtor je torej tisti, ki iz sveta vzame projekcije in jih projicira v umetniško delo, na katerega 
potem gledalec projicira sebe. Ko gledalec gleda, ne postane samo lik, ampak vse, kar vidi. 
Zlije se z okoljem, dejanji, liki, svetom. Film razkrije totalnost bitij in stvari.31 
3.2 Gibanje kot odločilna moč realnosti 
 
V filmu prepoznavamo oblike, ki jih imamo za realne, ker natančno posnemajo zunanji videz 
stvari v realnem svetu. V nasprotju s fotografijo ima film okrepljeno realnost z gibanjem in 
projekcijo. Prav gibanje je tisto, ki skupaj z videzom stvari pri gledalcu sproži zaznavo 
objektivne realnosti. Pri tem je treba poudariti, da realnost na filmu zaznavamo kot realnost 
zaradi zakona stalnosti, stalne identitete stvari. To pomeni, da gledalec neko stvar, ki je 
prikazana na platnu iz različnih kotov ali posneta v različnih kadrih, zazna objektivno.32  
 
Naše vidne zaznave so kompleksne in kamera je tista, ki oponaša postopke zaznav. Kamera v 
gibanju namreč kombinira fragmentirane in večžariščne poglede, ki jih nato gledalec 
                                                 
29 Prav tam, str. 96. 
30 Prav tam, str. 72. 
31 Prav tam, str. 84. 
32 Prav tam, str. 91. 
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rekonstruira na svoj način.33 Nepremičnost kamere lahko hitro zdolgočasi gledalca in povzroči 
nerazumevanje sveta. Gibanje je namreč tisto, ki predpostavlja razliko potenciala in jo skuša 
preseči, narediti še več od trenutka. Gibanje napotuje na neko spremembo v trajanju in celoti. 
Trajanje filma je identično z zavestjo.34 
 
Gibanje služi za podajanje informacij občinstvu o dogodkih, ki sestavljajo zgodbo, hkrati pa je 
zelo izrazno. Iz gibov, ki jih dela lik, lahko razberemo, kakšna oseba je, kako se počuti, kakšen 
je njegov odnos do sveta. Gledalec razbere obnašanje lika, režijska naloga pa je narediti gibanje 
skladno z estetiko filma. 
Potem, ko je prizor posnet, se gibanje nadaljuje v montaži, kjer mora biti skladno z ritmom. 
Pomembno je doseči ravnovesje med posameznimi kadri, saj čezmeren kontrast prehitrih in 
prepočasnih posnetkov skupaj poruši kontinuiteto. Dobra montaža je tista, ki vključi raznolike 
hitrosti, smeri in položaje gibanja, hkrati pa ohrani enotnost. Če so posnetki krajši, se nam zdi, 
da je tempo hitrejši in obratno.35 Na gibanje močno vpliva tudi glasba, ki daje gibanju značaj 
in čustveno komponento. 
 
Po drugi strani včasih triki montaže niso potrebni in je en dolg kader veliko močnejši in 
prepričljivejši v rezultatih. Kader-sekvenco lahko razlagamo kot zavrnitev razbijanja dogajanja 
in analiziranja dramskega prostora v času. Je pozitivna operacija, katere učinek je mnogo boljši 
od tistega, ki bi ga proizvedel klasični razrez.36 
 
Pomembno pa je zavedanje, da samo gibanje podob ni v podobah, ampak prihaja od stroja. 
Torej tisto, kar je bilo posneto, znova zaživi šele na platnu. Reprodukcija realnosti skozi stroj 
ni isto kot realnost, saj ni mogoče posneti vsega. Neka odsotnost je prisotna na platnu, ampak 
gledalec tega ne opazi, ker verjame iluziji.37 
  
                                                 
33 Prav tam, str. 95. 
34 DELEUZE 1991, op. 11, str. 19. 
35 Rudolf ARNHEIM, Film kot umetnost, Ljubljana 2000, str. 126. 
36 BAZIN 2010, op. 2, str. 42. 
37 COMOLLI 2013, op. 4, str. 55. 
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3.3 Fikcijski film 
 
Fikcijski film je kot vizualni produkt najbolj kompleksen, saj se v njem združujejo realno, 
nerealno, idealizirano, neverjetno. Da bi film deloval kot medij, je potreba po fizični točnosti 
nujna, film potrebuje na videz točne predmete in okolje. Kamera je namreč lahko subjektivna, 
predmeti in okolje pa ne, gledalec zahteva objektivno realnost, išče racionalizacijo za 
realističnost filma, jamstva o pristnosti.38  
Pri tem pride do zanimivega paradoksa, iz platna namreč izžareva moč realnosti, a obenem 
prisotnost predmeta določajo umetne izbire. V vsakem primeru je fikcijski film družbeni, 
sociološki in zgodovinski proizvod, ki določa trenutno estetiko, ki jo zahtevajo trenutne 
človeške potrebe.39                       
3.4 Reprezentacja realnosti 
 
Junaki na platnu so arhetipi človeštva. Iz njih se ljudje inspirirajo in ljudje iz realnega življenja 
inspirirajo junake na platnu. Kaj je zares podoba, ki jo vidimo? Je skupek abstraktnih oblik, 
simbolov in znakov, ki tvorijo celoto, ki jo gledalec prepozna. Podoba reprezentira, torej obnovi 
prisotnost v dobesednem pomenu, podoba je predstavljena v času in prostoru. Film je poln 
simbolov in vsaka stvar je simbol zase. Tu pride do simbolizmov fragmenta (različni filmski 
plani), značilnosti (predmeti, obrazi) ali analogije (podoba iz narave postane simbol za neko 
človeško čustvo ali gesto). V filmu se znaki in simboli prepletajo, tako kot se prepletata 
abstraktno in racionalno.40 Vse vstopa v nas preko podob, ki jih vidimo, in se ohranja v nas. Te 
podobe so napolnjene z imaginarnim in vplivajo na to, kako si razlagamo svet, to, kar 
verjamemo, da vidimo, našo realnost.41 Imaginarnega namreč ne moremo ločiti od človekove 
narave, saj je njen ključni del. Kino je antropološko ogledalo in odseva potrebe človeške 
individualnosti svojega stoletja.42 Če povzamemo: film nam predstavlja načine, kako živeti ali 
ne živeti, razkriva ideje o tem, kako je in kako bi lahko bilo. Prav zato je potrebna raznolikost 
zgodb in pripovedovalcev, da se človeški duh lahko razvija in nadgrajuje, da razvija svoje 
potenciale in prihaja do novih spoznanj. 
 
                                                 
38 MORIN 2015, op. 1, str. 118. 
39 Prav tam, str. 125. 
40 Prav tam, str. 127. 
41 Prav tam, str. 150. 
42 Prav tam, str. 152. 
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Slika 6 Rok Biček, Družina (2017) 
 
Film Družina Roka Bička je primer, kjer je režiser snemal podobe realnosti, takšne, kot je. Film 
je Biček snemal več let, z montažo izsekov iz življenja, ki jih je kronološko povezal v zgodbo, 
ki jo gledalec poveže v smiselno celoto. Rok Biček je snemal ljudi v njihovem okolju, kako se 
spopadajo z vsakdanom, kaj jih žene iz dneva v dan. Iskal je lepoto v resnici, fasciniran nad 
raznolikostjo osebnih zgodb, in kako približati te svetove gledalcu.  
Družina je film, ki ne olepšuje ali se pretvarja, samo je. In prav ta preprostost, odkritost, 
pripravljenost na deljenje duše z gledalcem je tisto, kar je genialno. Razkritje najbolj intimnih, 
ranljivih trenutkov daje gledalcu občutek, da je to normalno, da življenje ni enostavno, da se 
ljudje motijo in nihče ne ve več ali manj. Prikazuje, s kakšnimi težavami se srečuje človek v 
realnosti in kako jih rešuje, in Biček to poda brez kakršne koli jokavosti ali sladkobnosti, s 
precejšnjo objektivnostjo, z dokumentarnim načinom snemanja. Pri take vrste filmih pride do 
etičnega vprašanja, in sicer v kolikšni meri so subjekti izrabljeni v korist režiserja in umetnosti. 
Vendar, če je subjekt privolil v snemanje in v to, da je njegovo življenje posneto in distribuirano 
med množice z namenom prikazati realnost takšno, kakršna je, v tem ni nič spornega.  
 
 
 
 
 
 
Slika 7  Chantal Akerman, Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1976)  
 
Chantal Akerman je v filmu Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1976) 
prvič reprezentirala na platnu tisto, kar ni bilo še nikoli prej, in sicer hišna opravila.  
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S tem je opozorila na aspekte življenja, ki ponavadi v filmih niso bili prikazani, kot sta recimo 
postiljanje postelje in priprava hrane, ki sta del vsakodnevnega življenja, nekaj, kar se je in se 
marsikje še vedno dojema kot “žensko” delo. Tega se loti na način, ki spominja na umetniški 
performans. Ta njen film je bil revolucionaren glede na to, kako je bil sprejet, saj so nekateri 
gledalci odhajali iz dvoran, drugi pa so ga imeli za takojšnjo klasiko. Za glavno junakinjo je 
Chantal Akerman izbrala takrat zelo znano igralko Delphine Seyrig, prav zaradi tega, ker je 
hotela prikazati tisto, kar je bilo do sedaj na filmu skrito in čemur se ni posvečalo pozornosti, 
kot da ni bilo del življenja in kot da neka filmska diva ne bi nikoli počela tako vsakdanjih stvari. 
Film sestavljajo dolgi prizori in nepremična kamera, ki delujejo že nekoliko neprijetno na 
gledalca, ki je navajen spektakla. Akermanova je želela poustvariti realnost, ki ji je bila priča 
vsak dan, in tej realnosti dati vrednost. S tem je tudi obrnila ritem narative, saj je bilo do takrat 
bistveno prikazati “pomembne prizore”, kjer se nekaj zgodi, kjer ima vsak kader namen 
vpeljave naslednjega, za linearno zgodbo. Akermanova pa je vključila prizore, ki so bili 
ponavadi v klasični filmski elipsi. Prav tako so bile ženske takrat v večini portretirane in 
reprezentirane iz moške perspektive.  
 
 
 
 
 
Slika 8 Andrea Arnold, American Honey (2016) 
 
American Honey (2016) je film, ki ga je režiserka Andrea Arnold posnela v napol 
dokumentarnem stilu. Idejo za film je dobila iz članka v časopisu o najstnikih v Ameriki, ki 
prodajajo časopise od vrat do vrat. Igralce za film je našla na ulici, niso imeli prav posebnega 
scenarija, vsak večer pred snemanjem jim je dala napotke, kaj bodo snemali naslednji dan, da 
bi ohranila avtentičnost in sproščenost. Nastal je film, ki je portret sodobne ameriške družbe, 
neizpolnjenih “ameriških sanj”, revščine in družbene neenakosti. Film s svojo dolžino tudi 
kljubuje klasični enoinpolurni minutaži in z zaključkom, ki to ni, nakaže kontinuiteto življenja. 
Arnoldova zajame realnost na ta način, da reprezentira mlado žensko, ki je kljub njenemu 
ozadju niti ne olepšuje niti ne pomiluje. Pokaže pozitivne in negativne lastnosti lika, tako da se 
lahko gledalec sam odloči, kako bo gledal na situacijo. Kamera sledi igralcem in kaže tudi 
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okoliščine sveta, v katerem se zgodba razkriva, tako daje gledalcu popoln vpogled v likov svet, 
atmosfero in okoliščine. Andrea Arnold je znana po tem, da s svojimi filmi prikaže zgodbo, v 
kateri opozarja na družbene probleme, kot sta na primer družbena neenakost in nadzor nad 
ljudmi v javnem prostoru. 
3.5 Analogno in digitalno v filmu 
 
Ko govorimo o analognem in digitalnem, govorimo o konceptu neponovljivega in 
ponovljivega. Fikcijski film je mešanica digitalnega in analognega, saj tudi če ima igralec 
točno določen tekst, ga vsakič drugače pove, saj ni stroj. Ta analogna, neponovljiva realnost 
določenega časa in prostora je zapisana na digitalen način, in se tako lahko ponavlja prek 
stroja, ki to omogoča. Tudi v filmu Vdih, od začetka pride do vzpostavljanja razmerja do 
analognega in digitalnega. Predstavitev dveh ekranov v enem samem gledalcu kaže sočasnost 
in mešanje dveh realnosti, ki se dogaja v fizični realnosti in tiste, ki je v glavi glavne 
junakinje. Na notranji svet vpliva tisto, kar vidimo, če smo popolnoma v trenutku, kar je 
arhaično videnje sveta. Današnji človek pa je navajen da je lahko fizično v nekem času in 
prostoru, z mislimi pa povsem drugje, in to je lahko na filmu prikazano sočasno. Film, ki je 
tehnično brezhibno ponovljiv, je skupek neponovljivih trenutkov in rezultat veliko 
analognega mišljenja in načrtovanja.  
 
4. VLOGA IN UČINEK IREALNOSTI V FILMU 
 
Irealnost se je v filmu najprej pojavila kot magični trik, preobrazba časa, kar je omogočila 
montaža. Kronologijo namreč očisti in razkosa na dele, ki jih želi izpostaviti. Vzpostavi nov, 
fluidni čas, ki je drugačen od kronološkega. Poleg časa se v filmu lahko zlomi tudi enotnost 
prostora, kamera se namreč postavi na različne konce in pokaže svet iz različnih strani in zornih 
kotov. Tako film vzpostavi novo tvorbo prostora in časa, ki je povsem zase nov fluidni 
univerzum.43 
Film lahko primerjamo s sanjami, kjer se ravno tako odvijajo različni scenariji in sanjamo stvari 
iz različnih zornih kotov. Tudi v sanjah so okviri časa in prostora razbiti, predmeti se pojavljajo 
in izginjajo, prostori se spreminjajo.44 Prav gibanje je tisto, ki daje občutek realnosti, ki kreira 
popolno iluzijo realnosti. Gibanje in zahtevne operacije človeškega uma so tisto, kar naredi film 
                                                 
43 MORIN 2015, op. 1, str. 56. 
44 Prav tam, str. 66. 
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hkrati realen in nerealen.45 Lahko bi ga primerjali tudi z budnimi sanjami, kjer so praktične 
zaznave prepletene s halucinatornimi procesi. Film odpira novo polje magičnega, daje posebno 
moč stvarem, ki jih vidimo na platnu, in je s tem enak arhaičnemu videnju sveta. Umetnost in 
estetika sta namreč edini, ki želita magično, sanjsko, imaginarno spraviti v svoje področje. Film 
je tisti, ki s podobo obnavlja spektakel narave, in tako v gledalcu znova in znova najde nekaj iz 
svoje zgodovine, svoje misli, ki usmerja njegovo razumevanje sveta.46  
4.1 Filmska montaža 
 
Montaža je združevanje posnetkov situacij, ki se dogajajo na različnih krajih ob različnem 
času.47 Montaža je kreacija realnosti, ki se v bistvu začne že na začetku ustvarjanja, je med 
snemanjem, v izbiri materiala, nato v montažni sobi in nato pri gledalcih.48  
Ruski filmski umetniki so se veliko ukvarjali z montažo in jo imeli za najpomembnejši del 
filmskega ustvarjanja, kjer se v reprodukcijo narave vmeša človek. Ko se namreč snema prizor, 
ga človek nadzoruje do neke mere. V montaži pa je človek tisti, ki manipulira s sliko in zvokom, 
časom in prostorom, in tako lahko združi stvari, ki bi bile v resničnem svetu nezdružljive.  
Montaža je bila najprej precej podobna gledališki montaži, kjer so se scene zamenjale kot na 
odru, šele nato so začeli filmski ustvarjalci eksperimentirati z različnimi koti in postavitvami 
kamere, približevanjem in oddaljevanjem. S to tehniko so dobili formativno sredstvo, ki jim je 
omogočalo poudarjanje in osmišljanje dogodkov, ki jih prikazujejo. 
Z montažo lahko človek pokaže tudi likov notranji svet. Ruski filmski ustvarjalec Vsevolod 
Pudovkin je znan po poetični in konceptualni montaži. V filmu Mati (1926) je večkrat uporabil 
niz kadrov, ki naj bi predstavljali notranje občutke in spomine lika.  
Tako je montaža, ki je bila prej samo zaporedje kadrov v prostorsko-časovni povezavi, dobila 
še vsebinsko povezavo, ločeno od prostorsko-časovne.49 Sovjetska montaža je naredila največji 
napredek na področju montaže s tem, da se je najbolj približala toku zavesti. Medtem pa je 
francoska šola prešla iz konkretnega k abstraktnemu in iskala sublimnost v fotogeničnosti reči 
in svetlobe.50 
 
                                                 
45 Prav tam, str. 99. 
46 Prav tam, str. 116. 
47 ARNHEIM 2000, op. 35, str. 62. 
48 DELEUZE 1991, op. 11, str. 56. 
49 ARNHEIM 2000, str. 65. 
50 DELEUZE 1991, op. 11, str. 62. 
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V osnovi je film montaža posameznih sličic. Do kontinuiranega gibanja pride zaradi tega, ker 
si slike sledijo hitro in se natančno ujemajo. Če je gledalcu predstavljenih več različnih kadrov 
zapovrstjo, bodo njegovi možgani začeli iskati povezave med slikami in si bo ustvaril povezano 
celoto. Z montažo se namreč dialektična realnost nenehno proizvaja in raste.51  
 
Montaža je lahko nevidna, v tem primeru analizira dogodke na snovno ali dramatsko logiko 
prizora. Analiza je v tem primeru neopazna in gledalec posvoji način gledišča, ki mu je 
sugeriran s strani filmskega ustvarjalca. Križna montaža je sočasna montaža, ki prikazuje dve 
prostorsko ločeni dogajanji. Pospešena montaža je kopičenje vse krajših kadrov za ustvarjanje 
ritma. Montaža atrakcij pa je iznajdba ruskega filmskega ustvarjalca Sergeja Eisensteina, pri 
njej pride do okrepitve pomena ene podobe s sopostavljanjem neke druge podobe, ki ni nujno 
del istega dogajanja, in s tem ustvarjanje novih pomenov.52 
 
V filmu Nenette in Boni (1996) režiserka Claire Denis na eleganten način prehaja iz realnosti 
mladega junaka Bonija v irealnost, njegove fantazije o pekarici, ki jo opazuje. Denis uporablja 
mehke prehode iz kadra v kader, ko gre za sanjarjenje, in pekarico prikaže v scenariju, kot si ga 
zamišlja Boni. Meje realnega in irealnega so sicer zabrisane, vendar še vedno jasne, gledalec 
ve, kdaj je eno in kdaj drugo. Čas in pogled v fantaziji sta skonstruirana drugače kot v realnosti, 
ki jo živi Boni. Uporabljeni sta dramatična svetloba in upočasnitev, da fetišizirana podoba 
pekarice izstopa v kadru. V nekaterih drugih primerih v filmu pa Denis uporabi tak prehod iz 
irealnega v realno, da se nam zdi, da je v bistvu vse realno, in se gledalec iluzije zave šele 
pozneje, ko dojame, da se je to, kar je pravkar videl, dogajalo le v junakovi glavi. 
 
 
 
 
          
                                              
Slika 9 Claire Denis, Nenette in Boni (1996)  
                                                 
51 Prav tam,  str. 55. 
52 BAZIN 2010, op.2, str. 32. 
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Slika 10 Pipilotti Rist, Elixir (2009)  
 
Pipilotti Rist v svojem delu, avdio in video instalaciji Elixir s postavitvijo projekcije na več sten 
okrog gledalca vzpostavi nov prostor, ki daje gledalcu še večji občutek afektivne participacije. 
Kamera se posveča bližnjim planom in detajlom, želi prikazati esenco objektov, ki jih snema. 
Iz narave vzame elemente in jih vzpostavi kot simbole za človeka in obratno, vzame človeka in 
ga vzpostavi kot pokrajino v naravi. S tem pokaže enotnost mikro-makro kozmosa.53 V tem 
primeru ima gledalec malo več vpliva na to, na kaj bo pozoren, saj se hkrati dogaja več stvari 
na več različnih ekranih. Medtem ko je pri klasičnem filmu gledalec povsem pasiven, saj sedi 
v temnem prostoru in se povsem zatopi v platno, je pri taki instalaciji drugače, gledalec si lahko 
hkrati ogleda več različnih ekranov in tako dobi občutek, da je povsem obdan z iluzijo podobe. 
To je tudi eden od načinov pridobivanja pozornosti gledalca. 
4.2 Filmska glasba 
 
Filmska glasba je poseben dejavnik filma, ki objektivno realnost podobe podkrepi s 
subjektivnostjo. Glasba ponazarja gibanje, da filmu afektivno kvaliteto ter ga napolni z dušo.54 
Glasba lahko pove, kaj se dogaja z likom in nam njegov notranji svet razloži.  
Glasba je tista irealna komponenta, ki podpre podobo in ji daje novo razsežnost. Lahko povsem 
spremeni občutje ob podobi, ki jo gledalec vidi. Glasba dogajanje spremlja, hkrati pa linearno 
dogajanje prenese na višjo raven. Glasba je uporabljena kot vezivo in raz-vezivo, ki lahko 
povezuje ali ločuje, ustvarja vzdušje. Glasba lahko ustvari efekt dodane vrednosti, neke 
nadrealnosti. Film lahko definiramo tudi kot celoto ritmov. Vse se lahko povezuje – glasba ima 
ritem, prav tako gibanje podob in montaža. Vse to dela v filmu nov prostor in čas.  
 
                                                 
53 MORIN 2015, op. 1, str. 61. 
54 Prav tam, str. 101. 
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Že od nekdaj je glasba spremljala vizualne predstave in spektakle in tako se je vpeljala tudi v 
film. Kako se je ta vpeljava zgodila, je bilo odvisno od dežele, njenih tradicij in glasbenih praks 
v povezavi s spektakli.  
 
Prvi filmi so bili kratki, spremljala jih je živa glasba, ki jo je izvajal solist ali, v nekaterih 
primerih, orkester. Film se je začel kot zabavna zvrst, predvajali so ga v zakajenih in hrupnih 
prostorih, nato si je počasi izboril mesto v umetnosti. Glasba se je najprej pojavila pred dvorano, 
da bi z njo privabili ljudi. Nato so preselili glasbenike v dvorano, kjer so izvajali glasbo v živo 
ob predvajanju filma. Glasba je bila predvsem zato, da je pritegnila pozornost gledalcev, ki so 
bili iz gledališča navajeni vzklikati, ploskati. Poudarila je ključne trenutke in gledalca ohranjala 
zbranega.  
 
Prva, ki je eksperimentirala s sinhronizacijo zvoka in slike s fonografom, je bila režiserka Alice 
Guy-Blaché, ki je v prvih letih dvajsetega stoletja posnela več sto filmov s petjem in govorom, 
kjer nastopajo umetniki, glasbeniki ali pevci, vendar je bil izum Georgesa Demenyja Gaumonta 
premalo znan in se ni razširil.  
Tako je bila glasba še vedno izvajana v živo poleg filma. Nekatere dvorane so imele pripravljen 
repertoar za različne žanre in dirigent je odločal o tem, kaj bodo igrali. Bili so tudi primeri, ko 
so nekateri režiserji zahtevali izvirno glasbo za svoje filme, drugi pa ne.   
Glasba je podobi pomagala pri gibanju – izoblikovala je formulo pospeševanja in tempa, kar je 
sicer povzela iz opere. Glasba je tako subjektivirala gibanje.55 
S popularizacijo zvočnega filma se je glasba v filmu končno ustalila in se vključila v njegovo 
konkretno gradivo. Takrat pride tudi do poskusov snemanja resničnih šumov in zvokov, da bi 
poudarili realnost v filmu in da bi te šume združili z glasbo.56 
 
Naslednji korak evolucije filmske glasbe je v tem, da se glasba začne pojavljati kot most med 
govorom in fizičnimi dejanji, med interierjem (ker prevaja subjektivnost junakov) in 
eksterierjem (ker oživlja kuliso). Kmalu po pionirski fazi zvočnega filma so v Hollywoodu 
ustvarili sistem mešanja, ki je rešil problem koabitacije glasbe in dialogov.  
 
Pravila klasičnega hollywoodskega filma so bila:  
                                                 
55 Michel CHION, Glasba v filmu, Ljubljana 2000, str. 22–37. 
56 Prav tam,  str. 59. 
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1. Glasba mora biti neslišna: ne sme se je opaziti, saj spremlja dogajanja in dialoge. 
2. Prevaja naj emocije in pomaga naj ustvariti narativo. 
3. Pomaga naj pri kontinuiteti montaže in vodi k enotnosti celega filma. 
 
Tako so nekateri filmski ustvarjalci ustvarjali z glasbo po takšnem klasicističnem načinu, ki je 
v rabi še danes, drugi pa so se temu izogibali. Nekateri so se glasbi povsem izognili, saj nočejo 
kopičenja pomenov in pretirane čustvene katarze. Tretja možnost je eksperimentiranje z 
elektroakustično “sodobno” glasbo, za katero so značilne stilistične podobe kot so atonalni stil 
in ritmična razdrobljenost ter nenavadne zvočnosti, poudarjene s solističnimi instrumenti. Ta 
varianta je sicer pogumna, vendar zelo hitro izpade preveč razdrobljena, če v filmu ni dobro 
strukturirana.57 
 
4.2.1 Glasba kot sredstvo 
 
Glasbo v filmu lahko najprej razdelimo na diegetsko in nediegetsko. Diegetska glasba je tista, 
ki pripada dogajanju v filmu, ki je del njega. To so lahko pevci, glasba iz zvočnikov, gramofona, 
torej del realnosti iz filma. Nediegetska glasba pa je tista, ki ima imaginarni izvor, torej ga ne 
vidimo in ni navzoč v dogajanju, temveč samo spremlja ali komentira dogajanje. 
Včasih pride do tega, da se glasba razvije na diegetski in nediegetski ravni. Najprej se začne 
razvijati v realnosti junakov in nato pritegne imaginarni orkester, ki se spoji z resničnim 
prizorom. Glasba lahko potem popolnoma nadvlada sliko, tako da je gibanje, ki ga vidimo na 
platnu, spremljava glasbi.  
 
Če na platnu vidimo nek obraz z nevtralnim izrazom in je ta pospremljen z veselo, meditativno 
ali dramatično glasbo, se bo ta obraz obarval z zvokom, ki ga gledalec sliši. Ob tem je treba 
poudariti, da zvok in slika sočasno vplivata eden na drugega.58  
 
Včasih je kontrast glasbe in podobe uporabljen za začetek kritične refleksije pri gledalcu, kot 
na primer posnetek revščine z glasbo lahkotnega valčka v ozadju.59 
 
4.2.2 Glasba, čas in gibanje 
                                                 
57 Prav tam, str. 103. 
58 Prav tam, str. 132–133. 
59 Prav tam, str. 157. 
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Glasba lahko daje čas podobi, ki ga sama po sebi ne vsebuje. Lahko anticipira dogajanje ali pa 
ga zakasni.  
Upočasnjeni posnetki prinašajo vizualno ugodje ob nekakšni zmagi nad zakoni težnosti, 
gravitacije, ki jo prinaša časovni zamik. Poudari se gracioznost gibanja in glasba ima nalogo, 
da postavi čas, ki je odvezan običajnega ritma in prevzame funkcijo suspenza. Glasba lahko 
ustvari nekakšen poseben prostor svobode, kjer so dogodki neodvisni in ločeni od minljivega 
časa v realnosti.  
Glasba je najbolj plastičen element filmske umetnosti, je fluidna, lahko se pojavi in izstopi 
kadarkoli in je podobna toku zavesti in čustev, ki se lahko spreminjajo iz trenutka v trenutek.60 
Zvok se pogosto zdi gonilno sredstvo dogajanja na platnu in pri gledalcu. To se zgodi zato, ker 
je zvok bisenzorialen. Svetlobni učinek podobe je namreč percepiran v našem vidnem aparatu, 
ne pa na ostalih čutilih, medtem ko ima zvok povečano prezenco. Je namreč zvočna figura, ki 
jo slišimo v ušesu, in hkrati vibracija, ki jo občutimo v koži in telesu. Tako postane film 
trisenzorična izkušnja.61 
4.2.3 Glasba kot subjekt  
 
Film omogoča mešanje glasbe z dialogi in dogajanjem. Film je začel interpretirati to, kar je bilo 
prej nevidno, porajanje in poslušanje glasbe. Večkrat je ideja o skladatelju predvsem 
stereotipizirana ali mistificirana, ko gre za filmsko reprezentacijo. Način, kako prikazati proces 
glasbenega ustvarjanja, je vedno malo stiliziran, idealiziran in poenostavljen. Glasba je dana, 
kot da je ne bi nihče ustvaril. Problem je namreč v tem, da glasba v enakem primeru izpolnjuje 
dvojno funkcijo, saj je hkrati subjekt in sredstvo, junakinja in orodje. Malo je filmov, ki glasbi 
dajo izključno mesto subjekta. V večini filmov je namreč glasbeni pomen podrejen narativnemu 
pomenu. V filmu Kronika Anne Magdalene Bach (1968) je glasba v ospredju kot glavni subjekt 
in vsi glasbeni in neglasbeni elementi so v filmu zato, da osmislijo ustvarjanje in pridajo k 
avtentičnosti.62 
Arhetip skladatelja je v filmih pogosto stereotipizirana in romanticizirana osebnost. V filmu 
Amadeus Miloša Formana (1984) lahko vidimo prizor, značilen za poslušanje in ponotranjenje 
glasbe, ki prikazuje glasbeno ustvarjanje. Ritmičnost glasbe se razkrije v celoto preko 
skladatelja, tako da se prepletajo glasovi in glasba, ne da bi eno zmotilo drugo. Tako gledalec 
                                                 
60 CHION 2000,  op. 55, str. 148–149. 
61 Prav tam, str. 154. 
62 Prav tam, str. 181. 
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dobi občutek, da sodeluje pri nekem stvarjenju, ko se iz nereda ustvarjata red in harmonija. 
Glavni protagonist, Mozart, leži na smrtni postelji in narekuje glasbo Salieriju. Medtem ko mu 
narekuje, se v ozadju sočasno pojavi glasba, kot jo sliši on in ki jo Salieri prevede na papir. 
Film daje zmožnost razčlenitve glasbenega dela na osnovne delce, da bi se gledalec lahko 
zavedel genialnosti skladatelja in glasbenega dela.63 
 
 
 
 
 
Slika 11 Miloš Forman, Amadeus (1984)  
 
5. ODNOS MED REALNOSTJO IN IREALNOSTJO V MOJEM 
PROJEKTU 
 
Praktični del mojega magistrskega dela je igrani film z naslovom Vdih, od začetka. 
 
LOGLINE:   
Mlada skladateljica, ki se bori s strahom pred neuspehom in s problematičnimi ljubezenskimi 
odnosi, se nepričakovano zaljubi večer pred selitvijo k zaročencu in se začne spraševati, kaj si 
zares želi. 
 
SINOPSIS:  
Nana je mlada skladateljica na začetku svoje karierne poti, ki je pred kratkim dobila pomembno 
nagrado za svoje delo. Namerava se preseliti k svojemu zaročencu Eriku, 32-letnemu pravniku. 
Dela na novem projektu, vendar jo prevzema strah pred neuspehom in ima težave z 
ustvarjanjem. Odpravlja se na koncert prijateljice, pianistke Sare, na katerega naj bi šla skupaj 
z Erikom. Erik jo obišče v njenem študentskem stanovanju in ji pove, da mora podaljšati v 
službi. Nana je razočarana, Erik je hladen do nje in se obnaša pokroviteljsko. Nana gre na 
koncert sama in po koncertu opazi Profesorico, ki jo povabi, naj naslednji dan pride na 
akademijo, ker se ji obeta dobra priložnost za njeno kariero. Nato se ji približa njen bivši sošolec 
                                                 
63  Prav tam, str. 186. 
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Luka, ki je ljubosumen na njen uspeh in jo začne zbadati. Nana se mu izogne in gre skupaj s 
Saro proti klubu Božidar na zabavo. Nana sprašuje Saro, ali je kdaj imela blokado z 
ustvarjanjem. Nana in Sara srečata Lauro, modno oblikovalko, ki se je vrnila iz tujine in se 
namerava ustaliti v Ljubljani, Nana je presenečena. Nana in Sara pijeta pred klubom, ko se pred 
njima pojavita Sarin bivši fant Mark in njegov prijatelj Martin. Nana se že na prvi pogled zaljubi 
v Martina, faliranega študenta filozofije, ki je študiral v Nemčiji. V klubu flirtata in plešeta 
skupaj, potem pa gresta k njemu domov, ker naj bi Martin Nano fotografiral. Pogovarjata se o 
umetnosti in med njima je močna kemija. V Nani se potem, ko jo Martin vpraša o njeni 
inspiraciji za ustvarjanje, nekaj prebudi in ugotovi, da mora urediti stvari pri sebi, preden se v 
kaj zaplete. Nana je zmedena in odide, teče do doma in vmes dobiva melodijo za svoje novo 
delo. Ko prispe v stanovanje, se ozre po svoji sobi in začne pakirati iz škatel nazaj na police. 
Nato se usede pred sintetizator in začne skladati.  
 
TEME: neenakopravnost spolov, seksizem, nezvestoba, eksistencializem, smisel umetnosti, 
prekarno delo, prijateljstvo 
 
IDEJA:  
 
Film je zastavljen kot ogledalo trenutne družbe, ki jo zasipajo hitri odnosi, masovna produkcija 
umetniških del, izgorelost delavcev, brezposelnost, ujetost in nezadovoljstvo pri posamezniku. 
Film na koncu ponudi idejo, da je sprememba možna le pri vsakem posamezniku posebej, in da 
hitre rešitve, kot so površinski odnosi, pijača, droge ne morejo pomagati na dolgi rok, da pa se 
lahko s pomočjo umetnosti vsak dan znova spopademo s temi bivanjskimi problemi in iščemo 
lepoto in smisel v tistem, kar nas obdaja. 
 
O čem želim, da bi gledalci razmišljali, ko bodo pogledali film: 
 
- Da je umetnost sama po sebi smotrna in da je lepota v tem, kako preživimo čas in kako ga 
ustvarimo sami zase. 
- Da seksizem in neenakopravnost še vedno obstajata in da se moramo boriti proti njima, ker 
ne prinašata nikomur nič dobrega. 
- Da moramo poslušati in analizirati sami sebe in se sami soočati s svojimi strahovi. 
- Da moramo kljub vsemu vztrajati pri svojih sanjah in verjeti vanje. 
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- Da je normalno, da je življenje sestavljeno iz padcev in vzponov ter da se je vredno truditi. 
 
Projekt je najprej nastal kot misel, na podlagi opazovanja realnosti okrog mene. Potem sem 
začela to misel razvijati v kratko zgodbo, ki se je kasneje tekom študija razvila v scenarij. Na 
začetku projekta sem najprej naredila scenarij samo z linearnim časom, nato pa sem iskala 
načine, kako dodati irealno komponento, ki bi ponazarjala rojstvo glasbe ali miselne procese 
glavnega lika – skladateljice. Tako sem se odločila za postavitev dveh ekranov na enem 
glavnem hkrati, ki reprezentirajo realnosti, ki se dogajajo v istem času. En ekran reprezentira 
realnost, ki se dogaja narativno, drugi pa reprezentira skladateljičino notranje doživljanje. V 
filmu želim reprezentirati različne aspekte skladateljičinega življenja, ki odstre drugačen pogled 
gledalcu, ki je ponavadi vajen videti le sliko uspeha in končane mojstrovine. V filmu bodo 
osvetljeni problemi umetnika, ki običajno niso izpostavljeni gledalcu, in sicer težave pri 
ustvarjanju, ustvarjalni mrk in spopadanje s samim seboj ter visokimi pričakovanji do samega 
sebe.  
Skladateljica je na začetku svoje poti in vajeni smo videti samo uspehe, ne pa neuspehov 
oziroma tega, kar se zgodi v umetničini glavi po nekem uspehu, kaj uspeh potegne za sabo, 
kako umetnica dojema svoj uspeh in kaj uspeh sploh je. 
5.1 Reprezentacija skladateljic  
 
V svojem projektu Vdih, od začetka se dotaknem tematike reprezentacije skladateljic v 
zgodovini. V procesu ustvarjanja filma sem začela prebirati zgodovinska dejstva o 
skladateljicah in o pomanjkanju reprezentacije teh umetnic. Skladateljice so poleg režiserk 
najmanj reprezentirane umetnice, kar poudari tudi dejstvo, da so skladbe s podpisom Anonimni 
ustvarile v veliki večini ženske avtorice. Začela sem kontaktirati in intervjuvati mlade ženske 
skladateljice iz Evrope in Slovenije in jih spraševati po njihovih inspiracijah, kako ustvarjajo, 
izkušnjah z akademijami, profesorji, delovnimi mesti, pripravništvi, koncerti, …  
Zanimalo me je, kako delujejo, kakšna je njihova motivacija, s kakšnimi težavami se srečujejo. 
S tem sem dobila vpogled v njihov svet in to uporabila za scenarij. Veliko se jih še vedno srečuje 
s seksizmom, problem sta tudi prekarno delo in neprestan pritisk za produkcijo del. Večkrat pri 
svojem delu niso tretirane resno in kot bi si zaslužile, kar posledično vodi v dvom glede lastnih 
sposobnosti ter naposled v opustitev ustvarjanja. Ker filmov in sodobnih mitov o skladateljicah 
ni, sem se odločila, da bom za magistrski film posnela prav to in dala tej realnosti potrditev.  
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Skladateljice v zgodovini glasbe niso imele vstopa v kroge, kjer so se zbirali moški skladatelji 
in jim je največkrat pripadla vloga žene, ki pomaga možu. To so bile med drugimi Fanny 
Mendelssohn, Clara Schumann, Anna Magdalena Bach. Tudi na Slovenskem je bilo tako. V 
filmu Vdih, od začetka se v sceni v Slovenski Filharmoniji pojavi prizor, kjer glavna junakinja, 
skladateljica Nana, gleda sliko Saše Šantela Koncil slovenske glasbe (1936), na kateri so 
predstavljeni vsi skladatelji tistega časa, med katerimi ni nobene ženske. Zatem spoznamo lik 
Luke, Naninega tekmeca, ki igra na karto zgodovine ter hoče spodkopati Nanino samozavest 
glede njene nagrade. Nana ni edina, mnogo mladih umetnic si utira pot po neznanem terenu in 
išče prostor za svoje zgodbe in umetnost.  
 
S tem filmom želim dati pozitiven zgled kreativnim posameznicam in posameznikom, ki se 
spoprijemajo z umetniškim ustvarjanjem in težavami, ki pridejo zraven. Kaj je tisto, zaradi česar 
je vredno vztrajati, in kako se spopadati z vsakdanjimi problemi? Seveda je umetnost le ena od 
možnih rešitev, ki jih svet ponuja. Kreativni proces kot pot, ki osvobaja od distrakcij, pa je 
vendarle včasih navdihnjen prav iz teh distrakcij. 
 
 
 
 
 
 
 
Slika 12 Andreja Kranjec, Vdih, od začetka (2018) – Nana gleda sliko Saše Šantla 
 
Preko filmov se učimo o svetu in življenju, zato se mi zdi pomembno, da se ljudje prepoznajo 
v liku, ki ima tako dobre kot slabe trenutke. Če bi bil moj film Disneyevski spektakel, bi 
prikazovala veličasten koncert mlade skladateljice, kjer je vse čudovito in kjer na koncu na oder 
padajo rože. Danes vemo, da so tovrstni filmi in risanke propaganda in nas ne pripravijo na 
soočenje s samim seboj.  
Želim si pokazati čim bolj realno podobo življenja oziroma načina, kako nekdo živi in preživlja 
čas, kako ga ustavlja in zaznamuje. Glavna junakinja je pahnjena v svet prekariata in odločitev. 
Spoznati mora resnico o sebi, da se lahko osredotoči na pomembnejše stvari. V filmu se glavni 
liki sprašujejo o vrednotah in imajo konflikte glede tega, kako je treba pravilno živeti. 
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Kompleksni odnosi med liki so odraz trenutnih razmerij in iskanja sreče na vsakem vogalu in 
v drugem človeku, čakanje na to, da nas nekdo odreši samih sebe.  
Glavna junakinja na koncu filma spozna, da je ne more rešiti nobena nagrada, noben bogat fant, 
noben očarljiv umetnik, temveč se mora soočiti sama s sabo in posledično s svojim delom in 
tem, kar je. V nasprotju s spektaklom, ki se ponavadi konča z odrešitvijo preko nekoga drugega, 
“in živela sta srečno do konca svojih dni”, skladateljica spozna resnico in se odloči za 
odgovornost zase, zapusti območje zvračanja krivde na druge in se začne boriti za svojo 
umetnost.  
Da bi kar najbolje spoznala lik in živela likovo realnost ter šla še dlje v raziskovanju svojih 
zmožnosti, sem se odločila, da bom poleg režije tudi igrala v filmu. Verjela sem, da mi bo to 
dalo tudi priložnost analize občutkov ob gledanju same sebe v drugi realnosti in primerjanja z 
občutki drugih gledalcev. Zelo pomembno je bilo, da sem čim bolje poznala ozadje glasbene 
scene in razmišljanje skladateljic. 
5.2 Del intervjuja, ki je bil pomemben za pisanje scenarija 
 
Navajam nekaj odlomkov iz intervjuja, ki sem ga imela za ključno inspiracijo pri ustvarjanju 
tega filma. Intervjuvanka je mlada skladateljica iz severne Evrope, ki je za svoja leta precej 
uspešna v mednarodnem glasbenem svetu. Ker želi ostati anonimna, bo v naslednjih vrsticah 
predstavljena kot Skladateljica. 
 
Andreja: Kakšne težave si imela na svoji poti?  
 
Skladateljica: Doživela sem veliko primerov seksizma, ko me sploh niso obravnavali enako kot 
moške kolege. Vendar pa v okolju, za katerega sem se odločila, čutim, da dobim priložnosti, za 
katere se trudim. Odločila sem se, da ne bom več izgubljala energije zaradi nevednosti, ki vodi 
do seksizma. Včasih seksistom pojasnim, zakaj mislim, da so njihova mnenja/obnašanje 
napačna, vendar jih večinoma prezrem, ker ne želim izgubljati časa z nečim, česar ne spoštujem. 
Ženske na splošno prejemajo manj donacij/nagrad/štipendij, vendar pa je tudi veliko manj 
žensk, ki zaprosijo za to. Še vedno študiram in do sedaj na nobeni od akademij, na katerih sem 
bila, ni bilo niti ene ženske v oddelku za kompozicijo glasbe. Povedano mi je bilo, da skladam 
tako dobro glasbo, da se sliši, kot da bi jo napisal moški (to ni bilo mišljeno kot žalitev, temveč 
kot kompliment). Prav tako mi je bilo povedano, tudi s strani mojih moških kolegov 
skladateljev, da doživim uspeh zaradi tega, ker v žanru manjka žensk in ne zaradi tega, ker sem 
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si to zaslužila. Prav tako je bil včasih moj videz bolj pomemben od mojih sposobnosti. To me 
ne prizadene več, ker so ljudje samo nevedni. 
 
Andreja: Ali ste se na akademiji učili o skladateljicah? 
 
Skladateljica: Študirala sem o skladateljicah, vendar jih je bilo tako malo, da skorajda niso v 
množini ... Ženske so nedavne udeleženke v svetu sodobne kompozicije in zdi se, da knjige, iz 
katerih se učimo, napišejo moški, in tako pride do vprašanja reprezentacije, reprezentirani pa 
so v večini moški. 
 
Andreja: Kako ljudje dojemajo tvoj poklic? 
 
Skladateljica: Ljudje, ki niso toliko vključeni v svet umetnosti in kulture, večinoma mislijo, da 
se "zabavam". Spominjam se, da sem se počutila zelo negotovo, ko sem bila mlajša, in me je 
bilo malo strah, ko sem ljudem povedala, kaj študiram. Danes teh težav nimam več. Všeč mi je 
ideja, da je to, kar počnem, v tako majhnem polju, da večina ljudi tega ne bo nikoli vedela. Na 
nek način je to svoboda. 
 
Andreja: Kaj je tvoj vir navdiha? 
 
Skladateljica: Moji glavni viri navdiha so vizualno (umetnost, krajina itd.), literatura in 
naključne misli, ki me udarijo od nikoder. 
 
Iz pričujočega in nekaterih drugih intervjujev sem črpala snov za pisanje scenarija. Oblikovala 
sem like in situacije, ki so bili relevantni za zgodbo filma in to, kar sem želela povedati. Tako 
sem oblikovala lik Luke, ki skladateljici očita njeno nagrado samo zaradi “modnega” 
feminizma in ne zaradi njenega dejanskega dela. Hotela sem imeti tudi pozitiven lik, kot je Sara 
(pianistka), ki je z njo v tem svetu in jo spodbuja, da premosti ovire. Prav tako sem s tem, da je 
bilo Luki ponujeno mesto asistenta na Akademiji, želela opozoriti na to, da so akademski krogi 
včasih zelo zaprti in še vedno neenakopravni glede spola.  
Ugotovitve glede tega, kaj skladateljice navdihuje, so mi bile v oporo pri snovanju irealnih 
posnetkov, ki bodo odslikavali skladateljičino notranjost in rojstvo glasbe. 
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5.3 Časovnica ustvarjanja filma 
 
2014 – kratka zgodba o skladateljici 
2016 – odločitev, da posnamem film o skladateljici za magistrsko delo 
2016 – zbiranje materiala, branje o zgodovini skladateljic, intervjuvanje skladateljic  
2016 – intenzivno branje in učenje o filmski režiji, scenariju, filmu, izdelava strukture 
2017 – pisanje scenarija na podlagi vseh pridobljenih znanj 
2017 – avdicije za igralce in zbiranje ekipe 
2018 – prve vaje, piljenje scenarija, priprave produkcije, režijske odločitve, produkcija, 
snemanje, montaža, postprodukcija, glasba 
 
 
 
5.4 Struktura filma 
 
Po nasvetih iz knjig Zgodba Roberta McKeeja in Scenarij Syda Fielda sem začela delati 
strukturo scenarija najprej na kartice, na katerih sem opisala posamezne prizore. V procesu so 
se kartice menjavale in glede na zgodbo in razvoj likov sem spreminjala vrstni red. 
 
                                                                                                         
                                                                                                               
 
Slika 13 Poenostavljene kartice prvotne verzije filma Vdih, od začetka 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                 
Slika 14 Časovnica prvotne verzije scenarija za film Vdih, od začetka 
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Najprej sem na kartice napisala, kaj se bo dogajalo v filmu in kako bo potekala zgodba. Nato 
sem v drugi fazi naredila linearni časovni poenostavljeni zapis, ki mi je omogočal boljši vpogled 
v samo strukturo, kje je močna in kje šibka. To mi je dalo boljši vpogled v samo zgodbo. 
Na časovnico sem napisala lokacijo dogajanja, kdo od likov bo v prizoru, kaj se bo zgodilo.  
V naslednji fazi sem še enkrat izdelala kartice, ki so bile še bolj poenostavljene. Na karticah 
sem si označila, kje se kaj zgodi, kakšna čustva se pojavijo v prizoru, kdo od likov se pojavi in 
katere so glavne teme prizora. V tem procesu sem eliminirala nekatere prizore, ki niso služili 
ničemur in predvsem dopolnila tiste, ki so bili premalo razdelani. 
Najprej sem imela namen posneti celovečerni film, z več različnimi lokacijami, tudi v tujini, in 
s še več temami. Po tehtnem premisleku sem se odločila za kratek film in eliminirala nekatere 
scene in tematike po načelu, kako lahko združim scene in povem največ z mizansceno in 
dialogom. Izziv mi je bil najti način, kako bi idejo filma povedala v čim bolj zgoščenem času, 
da bi bilo vse relevantno in zanimivo za gledalca.                    
 Slika 15 Nova struktura scenarija Vdih, od začetka, opremljena s skicami za glasbo 
 
Končna verzija scenarija je imela strukturo precej bolj konsistentno in enostavnejšo, ampak 
zato nič manj kompleksno. Zgodba se zgodi v manj kot enem dnevu in v filmu lahko 
spremljamo glavno junakinjo v različnih situacijah. Tako sem scenarij razdrobila na sedem 
najpomembnejših delov, ki se dogajajo na petih lokacijah: v dveh stanovanjih, v Slovenski 
Filharmoniji, v klubu Božidar in zunaj v Ljubljani. Dogajanje v filmu je precej linearno, le v 
primeru preskoka na skladateljičin notranji svet, kjer gre za preskok v irealno, ter v primeru 
preskoka v času nazaj na predzadnjo sceno v filmu, ki prikazuje sceno med skladateljico Nano 
in njenim fantom Erikom. Rdeča nit celega filma je glasba, ki se rojeva v Nanini glavi. Na 
začetku je razpršena, skozi film pa se sestavlja. Glasba pomaga montaži povezovati dogajanje 
in je hkrati tam zato, da se je gledalec zaveda in da razloči, katera glasba je tista, ki jo sklada 
Nana, in katera je diegetska, torej iz okolja.  
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ČASOVNICA DOGAJANJA V FILMU 
 
1 – NANINO STANOVANJE: Nana ustvarja, ne gre ji. 
2 – NANINO STANOVANJE: Nana in cimra se pogovarjata o službah in o tem, da se Nana 
seli, cimra pa išče delo in je pri tem neuspešna. 
3 – NANINO STANOVANJE: Erik pride k Nani, pogovarjata se o selitvi in glasbi, spoznamo 
njun odnos, ki ni idealen. 
4 – FILHARMONIJA: Nana in Luka se pogovarjata, Luka hoče zmesti Nano. 
5 – FILHARMONIJA: Nana in profesorica se pogovarjata o glasbi, profesorica povabi Nano 
na dogodek, ki bi ji koristil pri njeni karieri. 
6 – FILHARMONIJA: Sara, ki je imela koncert, pride do Nane in profesorice, obe ji čestitata. 
7 – ZUNAJ: Nana in Sara hodita proti klubu in se pogovarjata, Nana pove, da ima krizo. 
8 – ZUNAJ: Nana in Sara pozdravita Lauro, ki se je vrnila iz Londona nazaj v Ljubljano. 
9 – ZUNAJ: Nana spozna Martina, med njima se zgodi povezava. 
10 – V KLUBU: Nana in Martin flirtata med plesom, gresta na pijačo. 
11 – ZUNAJ: Nana in Martin jesta burek in se zabavata, se pogovarjata o umetnosti. 
12 – ZUNAJ: Nana in Martin gresta proti njegovemu stanovanju. 
13 – MARTINOVO STANOVANJE: Nana in Martin se pogovarjata, Nana gleda Martinove 
fotografije, Martin jo fotografira, Nana fantazira o poljubu, Nana gre domov. 
14 – ZUNAJ: Nana gre domov, po poti se ji sestavlja skladba v glavi. 
15 – FLASHBACK: Erik in Nana se prepirata. 
16 – ZUNAJ: Nana teče nazaj v stanovanje, v glavi se ji sestavlja glasba. 
17 – NANINO STANOVANJE: Nana začne pospravljati stvari iz kovčkov nazaj v omaro in 
začne pisati. 
5.5 Filmska glasba in glasba v filmu 
 
Glasba je pomemben del filma, je subjekt in hkrati podpira strukturo filma. Film se začne s 
posnetkom, kjer skladateljica Nana ustvarja, vendar ji ne gre od rok. V tem kadru se zastavi 
glasba, ki se bo potem razvijala. Uporabljena je za vezavo med posnetki, vendar je še vedno 
povezana s tem, da se odvija v glavi skladateljice. Glasba se bo skozi film sestavljala in se bo 
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na koncu, v zadnjem kadru sestavila v celoto, kot lahko vidimo na sliki 4, kjer je nad časovnico 
narisana tudi skica za strukturo glasbe. 
V nekaj primerih bo glasba tudi diegetska, torej se bo začela v realnosti in se potem 
transformirala v irealnost, ali pa bo ostala diegetska. Glasba se pojavi že takoj kot diegetska, ko 
Nana pritiska na tipke sintetizatorja in na strune violine. Nato se glasba preseli v njeno glavo, 
kjer slišimo melodijo in vidimo, kako ustvarja. V naslednjem kadru pa vidimo drugo vrsto 
glasbe, diegetsko, ki prihaja od cimre, ki Nani zapoje in zaigra Živeti Srečka Kosovela (zapela 
in uglasbila Tjaša Avsec).  
Ta skladba je močan simbol za to, kar se potem zgodi v filmu. Nanino skladanje v glavi se 
razcveti, ko spozna Martina, in medtem ko plešeta v klubu, glasba v Nanini glavi preglasi tisto 
v klubu in tako močno preide v irealnost, trenutek plesa pa prestavi na neko raven izven realnega 
časa in prostora. Prav tako se glasba v njeni glavi nadaljuje, medtem ko se druži z Martinom, 
in se nato do konca razvije, ko pride nazaj domov in začne to glasbo zapisovati v realnost.  
Glasbo je naredila Tjaša Avsec. 
5.6 Stil snemanja in fotografije 
 
V mojih preteklih delih je pri kameri vedno prisotno gibanje, nikoli ni povsem statično, kar 
pripomore k temu, da ima gledalec večji občutek realnosti. Po tem, ko sem napisala scenarij, 
sem začela risati zgodboris. Narisala sem skice kadrov in spodaj opisala dogajanje oziroma 
dialog ter opombo, če se pojavi glasba. Zgodboris se je po prvih poskusnih snemanjih nekoliko 
spremenil, odvečne kadre sem izpustila, ker niso služili svojemu namenu, in pustila samo tiste, 
ki so bili relevantni za potek filma. Primer nerelevantnega prizora je bil posnetek potujoče 
kamere čez prostor, ki bi se ustavila na Nani, vendar sem potem v montaži poskusnega 
snemanja ugotovila, da bo začetek močnejši, če kamera takoj pokaže Nano, ki ustvarja, in se 
nam okolje razkrije šele pozneje. 
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                                                                                                                  Slika 16 Primer 
skice iz zgodborisa za film Vdih, od začetka 
 
Snemanje filma je potekalo s steadycamom in kamero iz roke, snemala pa je Teja Miholič. Z 
njo sva skozi proces ustvarjanja filma iskali najboljše rešitve za posamezni prizor in pozicije 
kamere. Nisem se strogo držala scenarija in snemalne knjige, ampak sta mi bila predvsem v 
pomoč in vodilo. Že skozi mesece priprav smo z igralci vadili tekst, v zadnjem mesecu pa sem 
narisala plane, kako se bo kamera gibala in komu bo sledila med snemanjem. Tudi igralcem 
sem naročila, naj bodo sproščeni in naj tekst interpretirajo tako, kot jim je najbolj naravno. 
Ko sem delala prvi film, I cut my hair because I don’t need you to like me (Ostrigla sem si lase, 
ker ne potrebujem tvoje ljubezni) (2016), sem ugotovila, da včasih film veliko pridobi iz 
neplaniranih dogodkov ali naključnih dejanj. Kljub temu sem bila po zaslugi vseh vaj in piljenja 
scenarija zelo dobro pripravljena, poleg tega je morala biti zaradi omejenega časa celotna ekipa 
zelo efektivna, da bi dosegli želene rezultate. 
 
 
 
 
 
                                                                                                               
                                                                          
Slika 17  Tloris za snemanje prizora filma Vdih, od začetka v Slovenski filharmoniji 
 
Kamera je ves čas gibljiva, prav zaradi občutka realnosti in pristnosti. Nekateri posnetki so 
dolgi kadri-sekvence, za to sem se odločila, ker nam razkrivajo največ informacij, ki se nato 
povezujejo v celoto in ker ima gledalec tako največji občutek kontinuitete. Kamera menjuje 
plane in poglede, gledalec skače iz objektivne realnosti v subjektivno realnost, ki je 
skladateljičin notranji svet. Podobe, ki prikazujejo notranji svet, so intenzivnejše v barvah in 
drugačne v časovnih okvirjih, nekateri prizori se dogajajo hitreje (kar sem pridobila z montažo) 
in nekateri počasneje (ti so subjektivni; namen prizora je podaljšati trenutek in ga mistificirati). 
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Pri prvem poskusu snemanja decembra 2017 sva skupaj z direktorico fotografije in snemalko 
Tejo Miholič posneli skico za prvo sekvenco filma. Nekatere kadre sem morala pri montaži 
izločiti, ker sem ugotovila, da se ne bodo skladali z ostalim materialom. Nato sem med kadre, 
ki sva jih posneli v eni sobi, zmontirala posnetke za irealno, ki predstavlja skladateljičin notranji 
svet. Te posnetke sem dodala iz svojega arhiva posnetkov, ki jih zbiram že več let.  Rezultat je 
bil preskok v času in prostoru k nečemu imaginarnemu pa vendar hkrati povezanemu. Posneli 
sva tudi scene na vseh lokacijah (Slovenska Filharmonija, Klub Božidar, Martinovo 
stanovanje), da sem potem lažje narisala tlorise za vsako lokacijo, kako se bodo igralci gibali 
in kako bo postavljena kamera. Film je bil posnet s fotoaparatom Canon 6D, z objektivom 16-
35 mm F4 Canon.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Slika 18 Poskusno snemanje, december 2017, osebni arhiv 
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5.7 Pogled kamere 
 
Slika 19 Posnetek iz filma Vdih, od začetka, subjektivni pogled Nane – Martin gleda naravnost 
vanjo 
 
Kamera ves čas spremlja glavno junakinjo, skladateljico Nano. V prvem delu filma je kamera 
opazovalec dogajanja, ki se v trenutkih menjuje s pogledom Naninega notranjega stanja, ko 
Nana ustvarja glasbo. Do preskoka v pogledu pride v drugem delu filma, ko začne kamera 
poosebljati Nano in kaže gledalcu tisto, kar vidi ona. To se zgodi v filharmoniji, ko Nana 
opazuje sliko Saše Šantela in kamera potuje po sliki, ter pri plesu z Martinom, ko kamera ujame 
Martinov direktni pogled. V tem trenutku se kamera za hip obrne tudi v nasprotno smer, pokaže 
Martinov subjektivni pogled Nane, in tu se vzpostavi neka vez, ki se potem vleče do trenutka, 
ko Nana fantazira o poljubu z Martinom. Kamera gre vedno bližje, ko se začneta Nana in Martin 
povezovati. V velikem planu pride do subjektivnega pogleda. Kamera je odmaknjena, ko gre 
za distanco med likoma. 
5.8 Realnost filma Vdih, od začetka 
 
ČAS IN PROSTOR: Film se dogaja v današnjem času, torej v letu 2018 v Ljubljani. 
DRAMSKI LOK LIKA: Nana želi ustvarjati – ne najde navdiha – okolje je nespodbudno (Erik, 
Luka) – zavezništvo (Sara, Profesorica) – distrakcija, sprememba (Martin, nov romantični 
interes) – streznitev, Nana pride do zaključka, kaj mora narediti.  
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Slika 20 Posnetki iz filma Vdih, od začetka – menjavanje pogledov in postavitve kamere 
 
Izbrala sem si pet najpomembnejših lokacij, kjer se odvija sama zgodba. Najprej spoznamo 
Nano v njenem stanovanju, kjer živi skupaj s cimro. Vidimo, kako živi, takoj nam je jasno, da 
je skladateljica, zaradi njenih akcij in scenografskih elementov. Na drugi lokaciji, v Slovenski 
Filharmoniji, spoznamo njeno profesionalno plat in svet, v katerem se giblje. Na tretji lokaciji, 
v klubu Božidar, spoznamo Nanino novo plat, ki jo je do takrat skrivala, bolj igrivo in hkrati 
ranljivo. Na četrti lokaciji se Nana popolnoma spremeni v primerjavi s prvo, postane bolj 
spontana in drzna, sprosti se, hkrati pa se vrača k spoznanju o tem, kaj si v resnici želi. 
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5.9 Glavni liki v filmu in njihove lastnosti 
 
Že od začetka sem vedela, da bo glavna protagonistka skladateljica, potem sem raziskovala in 
brala o tem, kako so strukturirane zgodbe in filmi in kako zgraditi “potovanje” lika v času, ki 
je predviden za film. Gledalec je osredotočen na Nanino zgodbo, ki je v ospredju, zraven pa se 
pojavijo liki, ki simbolizirajo posamezne arhetipe in osmislijo njeno potovanje. 
 
Za gradnjo glavnega lika, Nane, sem prebrala veliko intervjujev s skladateljicami, z nekaterimi 
sem se dobila v živo, da bi slišala njihovo plat zgodbe, kako ustvarjajo, kaj jih motivira, s 
kakšnimi težavami se soočajo, ali se preživljajo z glasbo. Nato sem sestavila strukturo in ozadje 
Nane, kdo je in kaj hoče. Pri tem sem si pomagala z intervjuji in izkušnjami iz realnega sveta 
okrog sebe. Ko sem imela dovolj dobro oblikovan lik, sem začela Nani dodajati like, ki jo bodo 
spremljali ali ovirali na njenem potovanju. Za vsak lik sem naredila tudi ozadje, določila 
njegove značajske lastnosti in specificirala njegove želje ter njegov odnos z Nano pa tudi, zakaj 
je pomembno, da se pojavi v filmu. 
 
KRATKI OPISI LIKOV 
 
NANA – 25, skladateljica, inteligentna, nadarjena, ambiciozna, zelo samokritična, zasanjana, 
introvertirana, išče potrditev, misli, da ne bo nikoli dovolj dobra. Njen svet je glasba, vendar si 
želi ljubezni od Erika, zaročenca, ki pa ji ljubezni ne vrača v isti meri. 
 
Nanina želja: ustvarjati, pisati glasbo in biti sprejeta takšna, kot je, svobodna pri svojih 
odločitvah. 
Ovire, ki ji stojijo na poti: nima redne službe, njen fant je ne podpira v tem, kar dela, strah je je 
neuspeha in tega, da bi ostala sama. 
 
ERIK – 32, pravnik, inteligenten in sposoben, hladen v izkazovanju čustev, veliko preveč dela, 
tudi za vikende, materialist, veliko mu pomenijo luksuzni predmeti in materialne dobrine. Lepo 
se oblači, okusne, drage obleke, dobro izgleda za svoja leta. Nano želi prepričati, da bi pustila 
glasbo in se zaposlila. 
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Kako vpliva na Nano: ne daje ji občutka varnosti in topline, ki bi jo moral dajati ljubezenski 
odnos. Prepričuje jo v to, da brez njega ni sposobna sama živeti. Ob njem je Nana submisivna, 
neodločna, lačna potrditve. 
 
MARTIN – 23, faliran študent filozofije, amaterski fotograf, prihaja iz Sarajeva, vendar je živel 
v Ljubljani skoraj celo življenje, nato pa še v Nemčiji, kjer je študiral filozofijo. Študija ni 
končal, vrnil se je v Slovenijo. Je skrivnosten, umirjen.  
 
Kako vpliva na Nano: zanima se zanjo in za njeno delo. Nana pri njem dobi potrditev in počuti 
se drugačno, njegova prezenca in občutki, ki ji jih vzbuja, jo opomnijo, kdo je in kaj si želi.  
 
SARA – 25, pianistka, nadarjena, veliko nagrad pobira po celem svetu, entuziastična, živahna, 
ognjevita, vesela, veliko se smeje, hoče maksimalno živeti za glasbo. Zelo sproščena, 
ekspresivna. 
 
Kako vpliva na Nano: jo opogumlja, daje ji občutek, da jo razume in da verjame vanjo, ob njej 
se Nana sprosti in se počuti varna. 
 
LUKA – 26, skladatelj, Nanin bivši sošolec, ki je bil in je še vedno malo zaljubljen v Nano, 
vendar je nanjo ljubosumen in jezen zaradi zavrnitve in njenih uspehov. Je spletkarski in se rad 
prilizuje ljudem, dvoličen. 
 
Kako vpliva na Nano: je njen tekmec, spodbija ji vero vase. 
 
PROFESORICA – 56, profesorica harmonije na Akademiji za glasbo, skrbi jo za Nanino 
kariero, spodbuja jo na njeni karierni poti.   
 
Kako vpliva na Nano: je spodbuden člen, ki Nano opominja. 
5.10 Scenografija in kostumografija 
 
Scenografska podoba je pri kreiranju filmske realnosti izjemno pomembna, saj je to vizualni 
element, ki govori o liku in o tem, kaj je in kako živi. Za vizualno inspiracijo pri scenografiji 
sem iskala podobe in barve, ki bi jih asociirala z Nanino osebnostjo. Odločila sem se za veliko 
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rožnate in pastelnih barv. Njen nered s knjigami in notami, razmetanimi po celi sobi, je simbol 
za njeno notranjo zmedenost. Nana je imela tudi na steni slike skladateljic, ki so ji predstavljale 
inspiracijo, in veliko nepopisanih listov z notnim črtovjem. V Martinovem stanovanju je bilo 
treba poudariti to, da je fotograf, in tako je imel na steni in po mizi razpostavljene fotografije 
in knjige o tej temi. V Slovenski Filharmoniji smo poskrbeli za to, da je dvorana izgledala tako, 
kot da se je pravkar zaključil koncert za klavir, v klubu Božidar pa smo ustvarili atmosfero 
zabave. Za scenografsko podobo je skrbelo več ljudi: Lara Štefančič, Ajda Zupan in Timotej 
Rosc, skupaj v dogovoru z mano. 
 
Za kostumografijo sva sodelovali skupaj z Niko Gregorin in igralci, ki so si po dogovoru tudi 
sami priskrbeli oblačila, ki so ustrezala likom, ki so jih igrali. Oblačila so zelo pomemben del 
likove osebnosti, saj že na prvi pogled določajo nekatere osebnostne lastnosti. Nana, glavna 
junakinja, je v prvi sceni v kratki poletni obleki, ki simbolizira otroško igrivost. Njeno nasprotje 
je Erik, njen fant, ki pride oblečen v poslovno obleko. Že s tem se vzpostavi razmerje moči in 
prevlade, ki jo ima Erik nad Nano. V naslednji sceni je Nana oblečena v malo črno obleko, 
precej klasično in zadržano, in kaže svoj profesionalni obraz. V tej sceni je njeno nasprotje 
Sara, ki je oblečena v bleščečo obleko in je močno naličena, izstopa. V naslednji sceni sta Sara 
in Nana oblečeni bolj vsakdanje. Nana ostaja v pastelnih barvah, kaže se njen romantični aspekt 
z bluzo s srčki in volančki, medtem ko je Sara oblečena v bolj drzno kombinacijo temno rdeče 
majice z izrezom in črnega usnjenega krila. Martin, v katerega se  
Nana zaljubi, je povsem drugačen od Erika, oblečen je športno, v vpadljivo rdečo majico.  
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SODELUJOČI PRI FILMU: 
 
Režija in scenarij:  
Andreja Kranjec 
 
Produkcija:  
Luka Plečnik; Studio Akcija,  
Maruša Kuret, 
Andreja Kranjec,  
ALUO 
 
Asistentka režije:  
Ana Trebše 
 
DF in Kamera: 
Teja Miholič 
 
Pomočnik DF:  
Blaž Dobravec 
 
Zvok:  
Jaka Pipan 
 
Glasba:  
Tjaša Avsec 
 
Kostumografija:  
Nika Gregorin, Andreja Kranjec 
 
Scenografija:  
Lara Štefančič, Ajda Zupan, Timotej Rosc 
 
Maska:  
Sanja Lakner, Kristina Klemenčič 
 
Igralci: Andreja Kranjec (Nana), Lea Cok (Sara), Peter Bizjak (Luka), Domen Blatnik (Martin), 
Kristian Koželj (Erik), Nika Gregorin (Laura), Tjaša Avsec (Cimra), Barbara Žefran 
(Profesorica), Jernej Kranjec (Mark) 
 
Akademija za likovno umetnost in oblikovanje, Video in novi mediji (ekipa, statisti) 
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6. ZAKLJUČEK 
 
Jean Baudrillard pravi, da je edina rešitev za iluzijo v času hiperrealnosti zanikanje ideje, 
izstopiti iz reprezentacije in pozabiti na vsako skrb za branje. Najti rešitev v iskanju pozitivne 
iluzije tega sveta v trenutku, ko ta še ni interpretirana.64  
Sama sem začela pisati o skladateljici povsem naključno, z vzgibom po razumevanju sveta in z 
željo, da bi se mi razkrile določene ideje, ko bom o njih pisala in razmišljala. Šele nato, ko sem 
imela material, ki je nastal iz dojemanja realnosti okrog mene, sem lahko izluščila idejo in temo. 
Mislim, da je tak pristop “začetnika”, raziskovalca, pomemben, ko gre za ustvarjanje 
umetniškega dela. Občutki nestabilnosti in negotovosti so pomembni, ko gre za odkrivanje 
novega pogleda in tvorbo novega sveta, prav tako pa je pomemben tudi pogum za prebijanje 
ledu. Realno in irealno se prepletata tako v realnem svetu kot v filmskem. Film je aparat, ki je 
dal podobo imaginarnemu, skupaj z glasbo lahko irealno dobi snovno obliko pa vendar še vedno 
ostane zavito v nekaj nevidnega, nekaj, kar se ne da izmeriti. Umetnost vedno vpliva na realnost 
in realnost vedno vpliva na umetnost, to sta dva svetova, ki sta povezana med seboj.  Film kot 
medij se igra z realnostjo in nerealnostjo. Ukvarjala sem se s tem, kako prikazati miselne 
procese v glavi skladateljice, kako se rojeva umetniško delo. Pri tem sem preučila zgodovino 
filma in kako so se režiserji in režiserke spopadli s tem. Vsakdo ima drugačno vizijo in pogled 
na to, kaj je realno in kaj je nerealno, kako upodobiti nezavedno, skrito. Film je medij, ki da 
možnost likovega čustvovanja in tok misli, in filmski ustvarjalci se temu približajo z 
raziskovanjem, psihoanalizo. Zanimale so me tudi rešitve z glasbo in kako jo uporabiti na način, 
da bo v filmu uravnovesila realnost in nerealnost. S filmom sem želela prikazati vzporedne 
realnosti, ki se dogajajo v človekovem življenju, in sicer: realno življenje, imaginarno življenje 
(budne sanje), spomini; in človekovo potrebo po iluziji, po irealnosti, ki jo ustvari z umetnostjo. 
Zanimivo se mi je zdelo opazovati sebe. V trenutkih, ko smo snemali, sem se povsem zavedala 
trenutka, ki je enkraten in neponovljiv. Ustavljen čas in prostor, znotraj njiju pa človek. 
Magistrsko delo mi je dalo večji in širši vpogled v vzorce v svetu in v umetnosti. Zmožnost 
premikanja časa in prostora, zamrznitev trenutka ter mešanje realnega in irealnega je tista 
iluzija, ki jo ponuja film kot najbolj popolna umetniška forma. 
 
                                                 
64 BAUDRILLARD 2001, op. 12,  str. 156. 
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Slika 21 Posnetek iz filma Vdih, od začetka, realnost in irealnost Naninega sveta 
 
 
Slika 22 Posnetek iz filma Vdih, od začetka, realnost in irealnost Naninega sveta 
 
 
Slika 23 Posnetek iz filma Vdih, od začetka, realnost Naninega sveta 
 
 
Slika 24 Posnetek iz filma Vdih, od začetka, realnost in irealnost Naninega sveta
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8. SLIKOVNO GRADIVO 
Slika 1  Andreja Kranjec, Osnovni delci, (2011–2012), digitalne fotografije, osebni arhiv. 
 
Slika 2  Piet Mondrian, Victory Boogie Woogie (1942–1944), 127 cm x 127 cm, olje in papir 
na platnu, Gementeemuseum, Hag (pridobljeno s 
<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/8/87/Piet_Mondriaan_Victory_Bo
ogie_Woogie.jpg/> [10. 5. 2018]). 
 
Slika 3  Andreja Kranjec, Tropska globina (2014), 50 x 40 cm, akril na platnu, osebni arhiv. 
 
Slika 4  Andreja Kranjec, Crosswaves (2014), video, 12.52 min, osebni arhiv. 
 
Slika 5 Andreja Kranjec, I cut my hair because I don’t need you to like me (Ostrigla sem si lase, 
ker ne potrebujem tvoje ljubezni) (2016), video, 6.53 min, osebni arhiv. 
 
Slika 6 Rok Biček, Družina (2017), drama/dokumentarni film, 1h 47 min (pridobljeno s  
<https://img.rtvslo.si/_up/upload/2017/09/15/65436053_bicek1.jpg> [20. 7. 2018]). 
  
Slika 7  Chantal Akerman, Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1976), 
celovečerni film, 201 min (pridobljeno s <http://cutprintfilm.com/blu/new-blu-ray-jeanne-
dielman-23-commerce-quay-1080-brussels/> [20. 7. 2018]). 
Slika 8 Andrea Arnold, American Honey (2016), celovečerni film, 2h 43 min (pridobljeno 
s <https://s26643.pcdn.co/wp-content/uploads/2016/10/american-honey-sasha-lane.png> [25. 7. 
2018]). 
 
Slika 9 Claire Denis, Nenette in Boni (1996), celovečerni film, 1h 43 min (pridobljeno s 
<https://lars.ingebrigtsen.no/2014/03/24/cmcx-nenette-and-boni/> [3. 6. 2018]). 
Slika 10 Pipilotti Rist, Elixir (2009), avdio in video instalacija (pridobljeno s 
<http://www.europapress.es/cultura/noticia-catalunya-pipilotti-rist-invita-tumbarse-observar-
obras-tranquilidad-fundacio-miro-20100707145549.html> [3. 8. 2018]). 
 
Slika 11 Amadeus (Miloš Forman, 1984), celovečerni film, 3h (pridobljeno s  
<https://gointothestory.blcklst.com/great-scene-amadeus-5efa02c4ae84> [4. 8. 2018]).  
 
Slika 12 Andreja Kranjec, Vdih, od začetka (2018), posnetek iz snemanja (foto: Teja Miholič, 
osebni arhiv). 
 
Slika 13 Poenostavljene kartice prvotne verzije filma Vdih, od začetka (foto: Andreja Kranjec, 
osebni arhiv). 
 
Slika 14 Časovnica prvotne verzije scenarija za film Vdih, od začetka (foto: Andreja Kranjec, 
osebni arhiv). 
 
Slika 15 Nova struktura scenarija Vdih, od začetka, opremljena s skicami za glasbo (foto: 
Andreja Kranjec, osebni arhiv). 
 
Slika 16 Primer skice iz zgodborisa za film Vdih, od začetka (foto: Andreja Kranjec, osebni 
arhiv). 
 
Slika 17  Tloris za snemanje prizora filma Vdih, od začetka v Slovenski filharmoniji (foto: 
Andreja Kranjec, osebni arhiv). 
 
  
 
 
Slika 18  Poskusno snemanje, december 2017 (foto: Teja Miholič, osebni arhiv) 
 
Slika 19 Posnetek iz filma Vdih, od začetka, subjektivni pogled Nane (foto: Teja Miholič, 
osebni arhiv). 
 
Slika 20 Posnetki iz filma Vdih, od začetka – menjavanje pogledov in postavitve kamere (foto: 
Teja Miholič, osebni arhiv). 
 
Slika 21 Posnetek iz filma Vdih, od začetka, realnost in irealnost Naninega sveta (foto: Teja 
Miholič in Andreja Kranjec, osebni arhiv). 
 
Slika 22 Posnetek iz filma Vdih, od začetka, realnost in irealnost Naninega sveta (foto: Teja 
Miholič in Andreja Kranjec, osebni arhiv). 
 
Slika 23 Posnetek iz filma Vdih, od začetka, realnost in irealnost Naninega sveta (foto: Teja 
Miholič in Andreja Kranjec, osebni arhiv). 
 
Slika 24 Posnetek iz filma Vdih, od začetka, realnost in irealnost Naninega sveta (foto: Teja 
Miholič in Andreja Kranjec, osebni arhiv).
 
 
 
 
 
  
  
Zahvala 
 
Zahvaljujem se obema mentorjema, prof. dr. Jožefu Muhoviču in doc. mag. Robertu Černelču 
za podporo, vzpodbudo in usmerjanje pri pisanju in ustvarjanju magistrskega dela. 
 
Zahvaljujem se svoji družini: mami Marti, očetu Rajku, bratu Jerneju in noni Lojzki za vso 
vzpodbudo in podporo. 
 
Zahvaljujem se vsem, ki so kakorkoli sodelovali pri nastanku filma Vdih, od začetka. Hvala 
vsem, ki so že od začetka verjeli v ta projekt in se z mano podali na to pot: Ana, Teja, Lea, 
Tjaša, Maruša, Nika, Blaž, Domen, Kristian, Luka, Peter, Barbara, Jaka, Sanja, Kristina, Ajda, 
Lara, Alenja in vsi ostali, ki so svoj čas namenili ustvarjanju tega filma.  
 
Iskrena hvala tudi gospe Marjetici Mahne iz Slovenske filharmonije, ki mi je omogočila, da 
smo lahko snemali v prostorih Slovenske filharmonije. 
 
 
 
 
 
 
 
